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Em virtude da relevância do texto Umění překladu (1963), de Jiří Levý, 
e da importância dos estudos realizados pelo teórico tcheco no que con-
cerne à tradução, além da inexistência de traduções de sua obra para o 
português, o presente trabalho se dedica à apresentação da emblemática 
obra deste autor, em sua versão alemã Die literarische Übersetzung 
(1969), cujo texto foi revisado pelo autor, e da tradução comentada da 
mesma, elaborada como um instrumento de reflexão sobre questões de 
tradução, com base na perspectiva ética formulada por Antoine Berman, 
e, apoiada também nos pressupostos teóricos ligados à tradução de Frie-
drich Schleiermacher e Jiří Levý. Apesar de a obra de Levý tratar-se de 
um texto técnico-científico, cujo foco principal é a tradução literária, 
deliberadamente, foram utilizadas teorias que também voltam suas aná-
lises para este tipo textual, questionando, assim, a possibilidade destas 
teorias de serem aplicadas a outros materiais textuais, e ampliando, as-
sim, seu escopo.  
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Due to the relevance of the text Umění překladu (1963), by Jiří Levý 
and the importance of the studies taken by the Czech theoricist in what 
concerns translation, besides the inexistence of translations of his work 
into Portuguese, the present study is devoted to present the emblematic 
works of this author, in his German version Die Literarische 
Übersetzung (1969), whose text was revised by the author, and this an-
notated translation of it, was prepared as a tool for reflection on issues 
of translation, based on the ethical perspective formulated by Antoine 
Berman, and also supported by the theoretical assumptions related to the 
translation of Friedrich Schleiermacher and Jiří Levy. Although the 
work of Levy being  a technical-scientific text, which main focus is the 
literary translation, deliberately, theories that were used also return their 
analysis for this text type, questioning, thus, the possibility of these 
theories being applied to other textual materials, and thus, widening its 
scope. 
 
Key-Words: Translation Studies; Commented Translation; Antoine 
Berman; Jiří Levý. 
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Desde a Antiguidade Clássica a tradução está presente na cultura 
ocidental, auxiliando em seu desenvolvimento literário. Podemos confe-
rir à tradução da Odisséia para o latim por Lívio Andrônico, 250 a.C., o 
atributo de primeira obra literária traduzida no Ocidente. A partir de 
então, os modelos gregos, assim como seus conceitos artísticos inspira-
ram toda literatura latina. Com estas primeiras práticas tradutórias, sur-
gem também as primeiras reflexões relacionadas a esta atividade. Marco 
Tulio Cícero, em 46 a.C., é um dos primeiros teóricos a levantar ques-




Desde aquela época até nossa contemporaneidade, muito se tem 
escrito sobre tradução, e seus pressupostos teóricos se ampliaram, crian-
do-se, assim, diversos ramos de pensamentos, e, com isso, conceitos 
conflitantes no que diz respeito à tradução, como por exemplo, aqueles 
ligados a teorias linguísticas e literárias. Para melhor se entender os 
aspectos e relações entre conceitos relevantes para a teoria da tradução e 
a prática tradutória propriamente dita, estudos de teorias são fundamen-
tais, não só para o pesquisador ou docente em tradução, mas também 
para o próprio tradutor. Mas, apesar de os estudiosos terem consciência 
disto e utilizarem–se de teorias como base para suas críticas e trabalhos, 
discutindo em que momento e que conceitos foram utilizados em deter-
minadas obras já traduzidas, raramente este processo – sobre quais bases 
teóricas foram utilizadas em seu trabalho – é  realizado por tradutores, 
ou seja, estes não expõem seus modos de traduzir, ou por acreditarem 
que não seguem nenhuma teoria ou porque creem não precisar de ne-
nhuma. Contudo é sempre interessante observar quando tradutores pro-
priamente ditos relacionam seus processos tradutórios à determinada 
teoria de tradução ou expõem seus modos de pensar a tradução. Assim, 
insistir na formação teórica dos tradutores, mediante o conhecimento do 
pensamento de teóricos diversos, pode ser uma contribuição para que 
teoria e prática de tradução desenvolvam-se juntas nestas duas vias – 
                                                 
1 Retirado do estudo histórico realizado pelo Prof. Dr. Mauri Furlan, publicado pela 
revista Cadernos de Tradução, números VIII, XII e XIII. 
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teoria e prática –,  com o auxílio tanto do pesquisador em tradução quan-
to do tradutor. 
Neste quadro, encontram-se tradutores que principiaram a produ-
zir teorias a partir de sua prática tradutória, e pesquisadores que se puse-
ram a traduzir levados por suas concepções de tradução. Um teórico da 
literatura e pesquisador em tradutoção a fazer história que merece ser 
visitada é o tcheco Jiří Levý, cuja obra Uměni Překladu, de 1963, to-
mamos como objeto de nossa pesquisa e tradução comentada. Conside-
rando a grande importância deste teórico da tradução, a inexistência de 
qualquer tradução de sua obra em língua portuguesa, e o desconheci-
mento bastante amplo de seu pensamento em nosso meio, definimos 
como um dos tópicos desta dissertação a apresentação do pensamento de 
Jiří Levý acerca da tradução, acompanhada de uma tradução comentada 
da primeira parte de sua obra supracitada. Observamos ainda, com rela-
ção à tradução desta obra, que, além do original em tcheco lançado em 
1963, pouquíssimas traduções do livro de Levý foram publicadas, a 
saber, somente para o alemão em 1969, para o russo em 1974 e para o 
servo-croata em 1983. 
Nesta obra, o teórico tcheco da tradução Jiří Levý introduz novas 
interpretações sobre o ato tradutório, o papel do tradutor, que, somando-
se e confrontando-se às teorias e pesquisas então existentes, fazem com 
que a concepção da tradução seja repensada. Apesar de ter escrito sua 
obra teórica de maior fôlego em meados anos 60 do século passado, o 
valor de seu pensamento perdura, pois Levý, no dizer de seu tradutor ao 
alemão, Walter Schamschula, “superou a polarização convencional da 
obra de arte linguística em forma e conteúdo” (Levý, 1969:10), e “sua 
obra poderia criar uma ponte entre teoria e prática” (idem.), auxiliando 
tanto pesquisadores da tradução, quanto os tradutores preocupados em 
ampliar seus conhecimentos acerca da sua prática. 
Nesta pesquisa, apresento, pois, os fundamentos teóricos da obra 
de Levý, a forma como seu pensamento pode ter influenciado outros 
movimentos tradutórios, principalmente entre seus pares da escola de 
Praga, e a relevância de sua obra para os Estudos da Tradução, discipli-
na fundamentada por James Holmes (1972), o qual estava familiazrizado 
com a teoria de Levý. Realizei também a tradução, a partir do alemão 
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para o português, do primeiro volume de seu texto, Die literarische 
Übersetzung – Theorie einer Kunstgattung (1969). Apesar de o texto 
original não ter sido escrito em alemão, mas sim em tcheco, tal tradução 
pode receber o mesmo status de original, uma vez que Levý trabalhou 
consideravelmente na tradução ao lado de Walter Schamschula, adap-
tando o texto conforme as necessidades do leitor alemão, principalmente 
com relação às citações e exemplos. 
A fim de corroborar meu posicionamento frente à tradução, bus-
quei teorias que tratam a tradução não como uma simples transposição 
literal, tampouco como uma busca frenética por um sentido inerente ao 
texto, mas sim que compreendam o texto traduzido como uma forma da 
obra manifestar o mundo do autor além da própria cultura, dando voz ao 
posicionamento do tradutor ao (re)construir o texto alheio, e que reco-
nheçam este como sendo tão responsável pelo avanço cultural, literário, 
histórico e social de seu meio quanto um autor original. A apresentação 
do posicionamento tradutório assumido, por mim, neste trabalho, bem 
como das relações que se estabeleceram ao confrontar-se as teorias da 
tradução escolhidas com a prática aqui realizada, além de uma análise 
que comprove o uso de tais teorias, ocorre no capítulo 3 desta disserta-
ção. 
O outro tópico que se constitui como objetivo desta dissertação 
corresponde à escolha do material teórico que dá suporte não apenas à 
realização da tradução, mas também à sua análise enquanto literatura. 
Assim, apesar de o corpus da tradução não se tratar de um texto literário, 
as teorias de tradução utilizadas nesta dissertação referem-se principal-
mente a textos de tal natureza, principalmente aquelas desenvolvidas por 
Friedrich Schleiermacher (2001), Antoine Berman (1995; 2007; 2002) e 
pelo próprio Jiří Levý (1967). Ao invés de fazer uso de teorias que en-
globam materiais textuais os mais variados, como o funcionalismo, por 
exemplo, a escolha por estes teóricos foi deliberada, justamente na tenta-
tiva de ampliar as suas possibilidades e mostrar que tanto o texto literá-
rio quanto o teórico ou científico possuem semelhanças, e as teorias que 




Além disso, chamo a atenção para a relação que se estabeleceu 
entre as teorias e o tema tratado na obra traduzida. Ou seja, conforme 
dito acima, as teorias que fundamentam este trabalho são voltadas à 
tradução literária, que também é o tema principal da obra de Levý. As-
sim, realizo aqui a tradução de um texto teórico, o qual introduz uma 
teoria para tradução literária, baseio esta tarefa em perspectivas teóricas 
da tradução literária. 
As discussões e comentários provenientes desta pesquisa resulta-
ram em uma dissertação contendo, em seu primeiro capítulo, a funda-
mentação teórica; o segundo, uma apresentação sucinta sobre a época de 
Levý e uma introdução comentada sobre a obra do autor aqui traduzida e 
sua teoria; no terceiro, o posicionamento tradutório, compreendendo 
também o método utilizado nesta tradução e o projeto ao qual esta se 
submeteu.  
Mais detalhadamente, apresento, no capítulo I, as teorias de tra-
dução, as quais sustentam este trabalho de pesquisa, formuladas pelos 
teóricos, Antoine Berman e Jiří Levý. Principalmente as noções de tra-
dução ética, o método de análise voltado para a tradução, conhecido 
como analítica da tradução, onde atua o sistema de deformação, assim 
como um conceito chave utilizado neste trabalho, o conceito de letra, e 
também o papel do tradutor nas tomadas de decisão do processo tradutó-
rio, conceitos desenvolvidos pelos supracitados autores. Ademais, com-
partilho, neste capítulo, das reflexões acerca da tradução do pensador 
alemão Friedrich Schleiermacher, que trouxe dois métodos diferentes 
para se realizar uma tradução, proporcionando visões diferentes de 
abordar seja a prática seja a crítica tradutória. De fato, não somente a 
busca pela literalidade, mas também pelo rejuvenescimento da obra 
através da tradução (Berman, 2007, p. 71), defendidas por estas teorias, 
são as ideias que formam a base teórica do processo utilizado nesta tra-
dução, auxiliando também em uma maior compreensão da obra do autor 
tcheco. As teorias aqui relacionadas têm como pressuposto a ideia do 
Outro, de “reconhecer e receber o Outro enquanto Outro” (Berman, 
2007, p. 68), e é a partir desta hipótese que conduzi esta tradução, e os 
comentários em relação a esta.  
16 
 
No capítulo II, foi realizada uma concisa construção do panorama 
científico do qual Levý era oriundo, ou seja, o Estruturalismo de Praga, 
introduzindo ideias de renomados autores desta escola, como Jan Mu-
kařovský e Roman Jakobson, além de apresentar alguns dos conceitos 
fundamentais que influenciaram a obra do teórico tcheco, como a noção 
de sistema literário, por exemplo, de modo que possibilitasse um melhor 
entendimento de seu texto e do momento histórico ao qual pertencia. 
Em seguida, se desenvolve uma apreciação crítica da obra Die literaris-
che Übersetzung. Como forma de darmos vazão ao pensamento teórico 
de Levý acerca da tradução, o segundo capítulo é constituído também 
por uma exposição dos conceitos e da forma de ver a tradução construí-
da por Levý em sua obra. Embora possua dois volumes, toda a análise 
voltou-se para o primeiro deles, por abordar a tradução literária como 
um todo, o qual constitui nosso corpus de tradução. O segundo volume 
trata exclusivamente de tradução poética. Desta forma, por seu caráter 
mais geral, o primeiro volume se enquadra melhor em uma apresentação 
da obra teórica do autor tcheco. Ademais, por se tratar de um texto bas-
tante grande e com uma quantidade considerável de informações, propor 
a apresentação e tradução da obra completa resultaria em um trabalho 
que excederia as proporções de uma dissertação de mestrado. 
Finalmente, no capítulo III discorro sobre meu método tradutório, 
uma união entre minha compreensão de tradução com as teorias aqui 
apresentadas, entendendo o papel do tradutor não como mero intermedi-
ário entre o texto fonte e o texto alvo, mas como o construtor de um 
texto traduzido que respeita a letra do texto fonte. Observando estes 
fatos, propus uma tradução ética, a qual visa respeitar o leitor por meio 
do respeito ao texto fonte, trazendo àquele um texto que também possa 
contribuir para o seu desenvolvimento cultural. Como resultado desta 
escolha ética para a tradução, apresentar ao leitor o método de trabalho, 
as escolhas que tiveram lugar no processo tradutório, se fez indispensá-
vel. O projeto de tradução, ou seja, o modo como os preceitos das su-
pracitadas teorias da tradução foram utilizados na definição dos cami-
nhos que escolhemos na produção deste trabalho, também é estabelecido 
detalhadamente neste capítulo. Em seguida, busco esclarecer, através 
dos comentários e observações das escolhas, as relações que ocorreram 
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na prática, entre as teorias e o processo tradutório. O capítulo III traz 
também uma aplicação prática da analítica da tradução, de forma que se 
possa verificar quais as maiores dificuldades na tentativa de se manter a 
letra de um texto teórico. 
A tradução propriamente dita do primeiro volume da obra Die li-
terarische Übersetzung – Theorie einer Kunstgattung, está em anexo e 
foi apresentada de forma integral e em versão bilíngue, onde original e 
tradução encontram-se lado a lado. 
Na tentativa de esclarecer o caráter prático, ligado às escolhas do 
tradutor, que permeia a teoria de Levý, assim como de aplicar os concei-
tos de Berman no fazer tradutório é que estas duas linhas de pensamento 
foram utilizadas nesta pesquisa. Ambos os autores veem a tradução 
como uma forma de alcançar as qualidades literárias do texto de partida: 
a abordagem estruturalista de Levý apresenta a tradução como reprodu-
ção e produção artística do tradutor ao mesmo tempo; da mesma forma, 
a escolha ética da tradução defendida por Berman é a forma que o tradu-
tor encontra para, não só respeitar o Outro como parte do mundo, mas 
também para estabelecer e desenvolver sua própria cultura. 
Dentro de uma concepção ética de tradução, há um respeito que 
não se restringe ao texto de partida, mas alcança o leitor alvo. Esta foi a 
intenção ao propor este projeto. Procurei levar à cultura de chegada 
aquilo que é natural na cultura de partida, introduzindo, assim, algo de 
estranhamento
2
 no texto traduzido. E, desta forma, foi possível manifes-
tar ao leitor o estrangeiro por meio da tradução. 
Uma tradução revela o respeito que o tradutor tem pela cultura do 
outro, porque está intimamente ligada ao seu momento histórico e soci-
al. Jiří Levý, por exemplo, fazia parte do renomado Círculo Linguístico 
de Praga, e, assim, uma tradução que pretendesse respeitar seu autor e o 
texto fonte seria mais satisfatória se conseguisse entender este momento 
e buscar reapresentá-lo, na medida do possível, ao leitor de chegada.  
                                                 
2 O estranhamento de que trato aqui é aquele pretendido por Schleiermacher (2011), o 
qual visa o enriquecimento da língua e da cultura nacionais por meio de uma tradução que leve 




1. PRESSUPOSTOS TEÓRICOS 
Este primeiro capítulo da dissertação trata dos principais concei-
tos utilizados tanto para a realização da tradução quanto para a análise 
acerca do processo tradutório. O arcabouço de conceitos é constituído 
pelos pensamentos referentes à tradução de autores como Antoine Ber-
man (1995, 2002, 2007), Jiří Levý (1963, 1967) e Friedrich Schleierma-
cher (1813). A ordem em que estes conceitos estão divididos e são apre-
sentados se dá de maneira cronológica em relação aos autores, ou seja, 
primeiramente Schleiermacher, seguido de Levý e, por fim, Berman. A 
organização cronológica pode ajudar na percepção de como alguns pen-
samentos vão sendo reassumidos e retrabalhados por gerações distintas 
de teóricos. 
Dependendo do enfoque dado ao pensamento dos supracitados 
autores, poder-se-ia inferir que suas teorias conflitam entre si, por assim 
dizer, principalmente aquela de Berman e Levý, uma vez que o primeiro 
pode ser entendido, em alguns aspectos, como prescritivista
3
, e o segun-
do, um descritivista. Contudo, para a realização deste trabalho, foram 
escolhidos conceitos que comportam semelhanças e aproximam os dois 
autores. O conceito de escolha desenvolvido por Levý, em Translation 
as a decision Process (1963), por exemplo, se enquadra na possibilidade 
aventada por Schleiermacher em relação à posição do tradutor em pre-
servar as características do autor e da cultura de partida, fazendo com 
que o leitor do texto de chegada absorva esta estranheza através da tra-
dução. Além disso, tanto Levý quanto Berman tratam a tradução como 
arte, ou seja, ambos acreditam que através da tradução não só a língua, 
mas também a cultura que recebe o texto estrangeiro são capazes de se 
desenvolver e adquirir, por meio daquela estranheza, construções que 
não existiam anteriormente em suas línguas ou que possuíam um papel 
diverso na cultura de chegada. 
A seguir serão definidos cada um dos principais conceitos utili-
zados nesta dissertação, a saber, os conceitos de tradução ética, posição 
                                                 
3 Siobhan Brownlie, em seu artigo Berman and Toury: The Translating and 
Translatability of Research Frameworks (2003),  entende, por exemplo, que apesar declarar 
que suas ideias não são prescritivistas, Berman apresenta métodos preferenciais de tradução.  
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tradutiva, horizonte do tradutor e projeto tradutório, a noção de Letra e 
de escolha, e além disso, ideias de Levý que apresentam a tradução vol-
tada à letra e o método tradutório de Schleiermacher que pressupõe que 
a tradução carregue a cultura estrangeira até o leitor de chegada. 
Os conceitos aqui apresentados serão postos a prova tanto durante 
a realização da tradução, que se encontra no Anexo 1, quanto na compo-
sição dos comentários acerca do processo tradutório, no capítulo 3, de 
forma que será possível avaliar se estes conceitos foram de fato suficien-
tes e abarcaram as necessidades do processo tradutório de maneira satis-
fatória, segundo a compreensão que recebem neste trabalho, visto que 
estas principais noções tratam, em princípio, da tradução literária, e foi 
intenção aqui ampliá-los na tentativa de abrangerem também a tradução 
de um texto técnico-científico. 
1.1. MÉTODOS DE TRADUÇÃO E O TRADUTOR 
Fatos que podemos considerar como pertencentes ao âmbito da 
tradução são a criação de novas formas de propagação de ideias, a busca 
por novos textos para traduzir, a tradução ou retradução de textos anti-
gos, a pulsão por traduzir. Ao traduzirmos nos deparamos com o novo – 
aquela novidade que um texto carrega, tanto literária, quanto científica, 
ao ser colocado no mundo –, o diferente, em seus mais variados níveis. 
E esta relação que se estabelece entre culturas e pensamentos, que a 
tradução constrói não está limitada unicamente à linguagem, mas encon-
tra-se intrinsecamente conectada às redes sociais e culturais estabeleci-
das entre o texto de partida e o de chegada. Este é o âmbito que a tradu-
ção pode abarcar para Friedrich Schleiermacher, apresentado em seu 
ensaio Über die verschiedenen Methoden des Übersetzens
4
, proferido 
em 24 de junho 1813, na Academia Real de Ciências em Berlim. 
Schleiermacher busca definir as áreas de atuação tanto do tradu-
tor quanto do intérprete; a saber, o primeiro está ligado ao que o teórico 
chama de textos perenes, ou seja, textos científicos e literários, textos, os 
quais possuem qualidades artísticas elevadas, de modo que o tradutor 
deve possuir um conhecimento aprofundado tanto do autor quanto da 
                                                 
4 As traduções das citações do texto Über die verschiedenen Methoden des 
Übersetzens de Friedrich Schleiermacher foram feitas por Mauri Furlan, a publicar-se na 
revista Scientia Traductionis, n.9, de 2011. 
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obra, a qual irá traduzir; o segundo, mais voltado aos textos efêmeros, 
isto é, à comunicação oral, ou ainda a escritos cotidianos, como artigos e 
matérias de jornais.  
Da representação que um autor procura estabelecer em seu texto 
sobre a cultura da qual faz parte, surgem eventualmente aperfeiçoamen-
tos da língua, nos casos em que o tradutor se deixou influenciar pelo 
espírito e pensamentos daquele, trazendo novas formas à sua língua 
materna. Podemos entender que, para Schleiermacher, o papel do tradu-
tor é promover, através de sua tradução, a novidade na língua de tradu-
ção, obtendo, assim, o reconhecimento que lhe é devido por participar 
do desenvolvimento linguístico e, por conseguinte, textual do idioma. 
Segundo o teórico,  
Todo discurso perde-se necessariamente assim 
que possa ser novamente reproduzido da mesma 
maneira através de mil órgãos; apenas pode e deve 
permanecer mais tempo aquele que forma um no-
vo momento na vida da língua mesma. (2011, p. 
16) 
Contudo, para que o tradutor alcance esse objetivo, ou seja, fazer com 
que sua tradução tenha um papel relevante no desenvolvimento da lín-
gua e cultura nacionais, deve buscar fazer chegar aos seus leitores não 
somente as características essenciais, os sentidos, inerentes àquela lín-
gua do autor, que, pela natureza própria das línguas, raramente coincide 
de todo com as características essenciais da língua do leitor, mas tam-
bém a cultura estrangeira presente na forma de pensar e sentir particula-
res do autor, que consegue transmitir por meio de sua interpretação, de 
seu conhecimento em relação ao autor. No intento de ampliar a forma 
que seu leitor vê o mundo, cabe ao tradutor dedicar-se ao conhecimento 
profundo da língua e da cultura do outro, além da sua própria. Ademais, 
para realizar sua tradução, é necessário que conheça de forma tão preci-
sa quanto possível a história e as particularidades culturais do povo, do 
qual está traduzindo; e, apresentando algumas obras e autores, da manei-
ra que melhor represente a cultura do outro, faça chegar ao seu público o 
estrangeiro, aquilo que se pode considerar como diferente. Para que esse 
conjunto de elementos se concretize de forma satisfatória, “é necessário 
que o tradutor tenha sensibilidade, habilidades e conhecimento do autor 
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e de sua língua” (Silva, 2007, p. 18), e que, ao reconhecer na cultura do 
outro o discurso que se defina como arte elevada e seja representativo 
daquela cultura, possa “participar também a seus contemporâneos e 
falantes de sua língua a mesma compreensão das obras-primas da arte e 
da ciência” (Schleiermacher, 2011, p. 16) 
Além daquilo que Schleiermacher chama de paráfrase e imitação, 
formas de translação que considera não alcançarem o verdadeiro sentido 
da arte e da língua necessários à tradução, perdendo, nestes casos, o 
efeito intelectual e as características essenciais do estrangeiro, do outro, 
ele também apresenta duas máximas para a realização de uma tradução, 
“Ou o tradutor deixa o autor o mais possível em paz e leva o leitor ao 
seu encontro, ou deixa o leitor o mais possível em paz e leva o autor ao 
seu encontro” (2011, p.23). Ao optar por um caminho, podemos dizer 
que o tradutor escolhe seu modo de encarar a tradução, o papel que irá 
representar com seu trabalho, e desta forma, este caminho deve ser se-
guido até o fim, sem que haja a possibilidade de uma mistura destes dois 
métodos, pois o resultado, segundo o teórico, seria pouco confiável.   
Ao produzir uma tradução baseada no primeiro método, ou seja, 
quando o leitor é transportado à cultura do autor, cabe ao tradutor for-
mar em seu texto as imagens e impressões que possibilitem ao leitor 
certa compreensão do estrangeiro, introduzindo novos pontos de vista e 
percepções da realidade que não sejam familiares ao leitor da tradução. 
Há, para o tradutor, a necessidade de mostrar a novidade que um 
texto, seja artístico ou científico, apresenta em sua língua originária, as 
palavras e expressões que carregam certo grau de originalidade, a in-
fluência na formação da própria língua, e para alcançar tal intento é 
preciso, antes, que o tradutor compreenda o valor histórico que aquele 
idioma carrega, traduzindo, então, as expressões da língua original com 
construções que demonstrem sua estrangeiridade, ou seja, o texto da 
tradução será compreendido como tal, causando, consequentemente, o 
estranhamento do leitor de chegada e não a sensação de que aquele texto 
faz parte da estrutura literária nacional, imitando um estilo já consagra-
do desta literatura. 
Ao propor que se traga o estrangeiro através da tradução, Sch-
leiermacher retira do tradutor aquele estigma de mero transportador de 
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conteúdo, e o transforma em um criador. É através de seu trabalho que o 
espírito do leitor será tomado pelo conhecimento do estrangeiro, que a 
língua materna poderá adquirir novas formas de se expressar, que a 
cultura receptora se abrirá para o desconhecido e que o texto de partida 
reassumirá seu caráter de inovação e originalidade, seu rejuvenescimen-
to. 
 Por fim, podemos dizer que este tipo de tradução amplia os limi-
tes da linguagem e da cultura alvo, visto que nos colocamos no lugar do 
outro, apreendemos o mundo através do diferente, e, para isso, condu-
zimos nossa linguagem até esse diferente. Assim, uma tradução focada 
neste método de tradução precisa estar preparada para receber o estran-
geiro. Schleiermacher nos fala de “línguas mais livres, nas quais anoma-
lias e inovações são mais toleradas, e de forma a que possa surgir um 
caráter específico a partir de sua acumulação sob determinadas circuns-
tâncias” (2011, p. 40). Assim, não é somente pré-requisito desejar o 
estrangeiro, mas também precisamos aceitá-lo em sua pura estranheza 
dentro de nossa língua materna.  
O tradutor que se empenha em deixar o leitor em paz e trazer o 
autor até ele, procura produzir um texto que não exija nenhum esforço 
do leitor no sentido de compreender a cultura alheia, visto que todas as 
imagens e expressões que este encontrará na tradução são aquelas fami-
liares à sua cultura e à sua língua. De fato, neste método, a aparência 
final da tradução pretende passar-se por um texto escrito na língua do 
leitor de chegada, sem o ser, contudo.  
Este caminho determina ao tradutor que não se permita ousar em 
sua língua materna, pois a originalidade deve restringir-se às possibili-
dades que seu idioma nacional já admite. É a partir do estilo e da capa-
cidade da língua da tradução que o autor estrangeiro deve existir, ou 
seja, sua forma e estilo deverão se adaptar aos aceitos pela língua do 
tradutor. Isso certamente resulta na manutenção de estruturas textuais e 
discursivas tanto da língua quanto da cultura receptora, pressupondo, 
destarte, uma imitação daquele efeito que o autor estrangeiro exerceu 
em sua língua, ao apresentá-lo, como se escrevesse em uma língua que 




 Esse método de tradução, por sua vez, demanda muito mais in-
tervenções e intromissões do tradutor, pois faz-se necessário modificar e 
manipular tanto expressões e conceitos quanto forma e estilo pertencen-
tes à cultura estrangeira, para adequá-las à cultura da tradução, visto 
que, para não causar estranhamento, é necessário substituir o alheio pelo 
próprio. A liberdade do tradutor torna-se, neste caso, relativa, pois, esse 
deve permanecer preso ao autor do texto de partida, na medida em que 
sua tradução não deve soar como tal, ou seja, como tradução que é, mas 
sim, como um verdadeiro original e o autor estrangeiro deve possuir 
todas as características de um autor nativo da língua de tradução. 
O tradutor, nessa tentativa de imitação, coloca-se na posição de 
precisar excluir elementos do texto ou ainda substituí-los por outros que 
seriam mais claros para o leitor, alterando o impacto e a forma do todo, 
e, por conseguinte, deixando aquele confuso em relação ao que faz parte 
do seu mundo e o que é proveniente do estrangeiro. Em contrapartida, 
segundo Schleiermacher,  
o tradutor que segue o outro método não se sente 
intimado a tais mudanças arbitrárias, porque seu 
leitor deve ter sempre presente que o autor viveu 
em outro mundo e escreveu em outra língua. Ele 
apenas é adestrado na arte, difícil decerto, de su-
prir o conhecimento desse mundo estrangeiro, da 
forma mais rápida e conveniente, e deixar transpa-
recer por toda parte a leveza e naturalidade do 
original (2011, p. 60). 
Ademais, a tentativa de transformar o autor em um estrangeiro 
para sua própria cultura e aclimatá-lo, naturalizá-lo, dentro da cultura da 
tradução, retirando de seu texto qualquer fragmento de sua cultura, sua 
visão de mundo, impõe ao tradutor uma tarefa impossível, pois, segundo 
Schleiermacher, “pode-se dizer que o objetivo de traduzir assim como o 
próprio autor teria originalmente escrito na língua da tradução é não 
apenas inatingível mas também fútil e vão” (2011, p. 47), uma vez que, 
para chegar a esse texto que parece ter sido escrito na língua de chegada, 
o tradutor deveria conseguir saber de que formas seriam todos os pen-
samentos do autor, sua compreensão da realidade e como estes seriam 
expressos quando ele escrevesse em outra língua. 
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Podemos dizer, então, que Schleiermacher demonstra definitiva-
mente uma preferência pelo método que leva o leitor até o autor, pois o 
determina como o caminho que representa a finalidade histórica da tra-
dução, fazer avançar a língua e a cultura dos povos através do belo cria-
do por outras culturas em diferentes épocas. Não se deve temer, contu-
do, uma deformação total da língua, visto que os próprios falantes, as-
sim como o idioma, selecionam o que, de fato, servirá para o desenvol-
vimento cultural e linguístico. O autor afirma que “somente uma obra do 
tipo que considera a diferença da língua, dos costumes, da cultura pode 
aspirar a ser, tanto quanto possível, aos seus leitores a mesma que o 
modelo aos seus leitores originários” (2011, p. 22). 
1.2. AS ESCOLHAS DO TRADUTOR 
Jiří Levý, em seu artigo Translation as a Decision Process, es-
crito em 1966 e republicado em 2002 na obra The Translations Studies 
Reader, organizada por Lawrence Venuti, vê a tradução, a partir de seu 
ponto de vista teleológico, ou seja, sua finalidade é servir como um 
processo de comunicação, cujo objetivo é partilhar o conhecimento do 
original com o leitor estrangeiro. Seu ponto de vista pragmático, partin-
do do tradutor ao exercer sua tarefa, indica que a tradução é um processo 
de tomada de decisão. Segundo o teórico tcheco, uma série de situações 
apresenta-se ao tradutor, submetendo-o à necessidade de tomar uma 
decisão entre um número determinado de alternativas que surgirão du-
rante o processo tradutório (Levý, 2000, p. 148). 
As possíveis opções que se revelam ao tradutor em sua tarefa es-
tão indubitavelmente ligadas às escolhas que este toma, e podem variar 
dependendo do contexto em que a obra está inserida ou o qual esta pre-
tende representar, ou seja, as instruções para a escolha entre as possibi-
lidades elencadas que recobrem o paradigma estabelecido como tradu-
ção de um determinado termo ou palavra é relacionado, no mais das 
vezes, pelo contexto; o tradutor precisa escolher entre uma quantidade 
de possíveis sentidos da palavra ou motivo e ainda lidar com restrições, 
como estilo ou ponto de vista do autor, além da condição histórica que 
perpassa o texto, ou seja, o tradutor propõe um seu projeto de tradução 
(explicado mais adiante, no subitem 1.4), que tipo de tradução irá reali-
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zar, por exemplo, segundo o modelo de estilo do autor ou adaptando 
estilo e estrutura do texto estrangeiro para uma forma pré-concebida da 
literatura nacional, apagando os traços de estranhamento do texto de 
partida, adequando a tradução a determinado público leitor ou a certas 
linhas editoriais. Sendo assim, estas escolhas pré-delimitam o espaço de 
jogo do tradutor, caracterizando o horizonte de tradução, de que nos fala 
Berman (1995). 
  Dois tipos de instruções permeiam as escolhas do tradutor, se-
gundo Levý, são elas: Instrução definicional, que circunscreve e classi-
fica um determinado paradigma, apresentando soluções para a tradução 
relacionadas com seu valor contextual; e Instrução seletiva, relacionada 
à escolha do tradutor dentro das possibilidades elencadas pela instrução 
definicional, por exemplo, a escolha entre “rapaz” e “cara”, por conta do 
contexto. A escolha de que nos fala Levý não se restringe unicamente à 
palavra ou estrutura do texto, mas diz respeito também à maneira como 
será realizada a tradução, qual função o tradutor atribuirá ao seu texto na 
língua de chegada e na cultura, ou seja, se seu texto irá apenas se servir 
da língua ou pretende realmente contribuir para sua evolução. Esta esco-
lha cabe ao tradutor, ele pode trazer novos usos para sua língua e arris-
car-se, ou manter o status quo e preservar-se, produzindo uma tradução 
que apenas reproduza o já pré-estabelecido pela tradição tradutória. 
Uma tradução das formas atípicas para nós, e ain-
da assim altamente convencionais da poesia orien-
tal (por exemplo, os Hassidim persas) despertará, 
no primeiro contato com o leitor europeu, a im-
pressão de uma nova forma original. O leitor não 
compreenderá, portanto, na primeira coletânea de 
poesias seu valor cultural objetivo. No entanto, 
quando tiver lido o quinto ou décimo volume es-
crito nesta forma, já o tomará por convencional. A 
possibilidade de uma tradução não depende uni-
camente da maturidade do método tradutório, mas 
também da maturidade do leitor. Uma tradução 
perfeita exigiria não apenas um tradutor ideal, mas 
também um leitor ideal. O tradutor pode efetuar 
uma ampliação do conhecimento da cultura es-
trangeira no leitor e, deste modo, consegue aplai-
nar o caminho para outros intérpretes desta cultu-
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ra, fazendo com que estes possam contar com um 
leitor melhor informado. (Levý, 1969, p. 75)
5
. 
As escolhas do tradutor são a materialização da percepção que es-
te teve do texto de partida, e esta percepção é que chegará ao leitor de 
seu texto de chegada. De fato, esta é sua interpretação do texto a ser 
traduzido. 
Além disso, os valores semânticos e estilísticos de palavras e ex-
pressões interferem na tomada de decisão do tradutor, podendo estabele-
cer o rumo que uma tradução irá seguir. É preciso que, neste caso, o 
tradutor reconheça a força que determinado termo está exercendo no 
texto de partida, optando por um termo na língua de chegada que trans-
mita ao leitor da tradução aquela falância que foi transmitida ao leitor 
primeiro, tendo em mente que, ao optar por um caminho, o tradutor 
estabelece para a tradução um campo de jogo, e uma determinada gama 
de possibilidades se descortina para a sua atuação a partir disso.  
Esta teoria de Levý expõe estruturalmente que uma escolha do 
tradutor anula outra possível alternativa e esta primeira escolha prede-
termina as escolhas posteriores, criando, assim, um contexto para as 
outras decisões subsequentes. Segundo Levý, o tradutor  
tem suas decisões concernentes tanto a questões 
técnicas, como formas gramaticais, quanto a filo-
sóficas pré-determinadas [...]. Isto quer dizer que 
ele cria um contexto para um certo número de de-
cisões subsequentes, visto que o processo de tra-
dução possui a forma de um jogo de informação 
completa – um jogo no qual todo movimento su-
cessivo é influenciado pelo conhecimento de deci-
sões prévias e pela situação que resulta dessas. 
(Levý, 2000, p.149) 
Outro fator que pode revelar-se no processo de tomada de decisão 
executado pelo tradutor é a forma como este compreende e posterior-
mente escolhe para representar em seu texto as propriedades inerentes 
ao texto de partida. Por exemplo, como uma situação completamente 
alheia à cultura do tradutor será introduzida na tradução, como a con-
                                                 
5 As citações da obra de Levý, Die literarische Übersetzung – Theorie einer 
Kunstgattung, foram feitas a partir da tradução realizada por mim, e se encontra integralmente 
no anexo deste trabalho. 
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cepção de determinado personagem que, dentro deste contexto, é signi-
ficativa para a compreensão da obra alcançará a cultura e o leitor de 
chegada, ou ainda o que será passado ao leitor da tradução referente ao 
estilo ou mesmo a uma ideologia do autor. 
Assim, ao tomar decisões diferentes, por exemplo, dois tradutores 
realizarão traduções mais distantes uma da outra, pois escolheram  jogos 
diversos, porém quanto mais restrito o contexto e menor o número de 
possibilidades apresentadas pelo texto de partida, sejam semânticas, 
rítmicas ou lexicais, mais próximas serão as duas traduções. 
As relações, ou possibilidades de escolha lexical, que se estabele-
cem entre o texto de partida e o de chegada são devidas àquilo que Levý 
chama de tendências divergentes e convergentes. Tendências divergen-
tes apresentam um paradigma de escolhas maior, ou seja, a língua de 
chegada possui uma riqueza de expressões, fazendo com que cada tradu-
tor faça uma escolha particular na tradução do mesmo texto. Por outro 
lado, em casos de tendências convergentes, sendo o paradigma mais 
limitado, as traduções tornam-se mais semelhantes entre si. 
Esta relação também se estende ao lidarmos com construções in-
terpretativas mais complexas, como, por exemplo, as características que 
tornam uma obra relevante frente a outras, sua originalidade. E para que 
a tradução alcance esta magnitude na cultura alvo, se torne pura novida-
de, assim como na fonte, o tradutor deve tomar a tradução como um 
processo interpretativo e criativo ao mesmo tempo. Tomando consciên-
cia das escolhas que pode fazer, o tradutor poderá ter mais sucesso em 
sua tarefa. Levý nos apresenta dois tipos de operações de tomada de 
decisão que ocorrem no processo tradutório: 
i. A escolha dos elementos do paradigma semân-
tico do termo (ou de um construto semântico mais 
complexo) no texto de partida, ou seja, entre as in-
terpretações possíveis do “significado” do texto; 
ii. A escolha do paradigma de termos (construtos 
verbais) da língua de chegada, que, mais ou me-
nos, correspondam ao “significado” escolhido em 
(i), isto é, “expressões de significado”. (Grifos do 
autor, Levý, 2000, p.156) 
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Esta abertura para as escolhas na tradução pode dar ao tradutor 
certa liberdade autoral ao realizar sua tarefa. Ademais, o papel do tradu-
tor torna-se fundamental também no desenvolvimento da teoria de tra-
dução. Segundo Levý, o processo de tomada de decisão permite ao críti-
co e analista de tradução uma visão de todo o percurso tradutório. Então, 
baseando sua observação nas escolhas finais, no trabalho terminado, 
seria possível determinar quais foram os passos que o tradutor seguiu 
para realizar sua tarefa, e, a partir deste ponto de vista, aproximar a prá-
tica tradutória da teoria propriamente dita. 
Em seu comentário a respeito da obra de Jiří Levý, Radegundis 
Stolze, autor de Übersetungstheorien (2001), afirma que para o teórico 
da tradução, a observação da atuação do tradutor sobre sua tradução, ou 
seja, uma análise dos caminhos que este percorre ao realizar sua tradu-
ção, além da poética histórica comparada, é determinante para a consti-
tuição de uma teoria literária da tradução. 
No desenvolvimento de sua teoria, Levý não parte da ideia de es-
tabelecer uma tradução única e ideal ao analisar textos traduzidos e de 
partida, estando mais concentrado em observar as soluções tradutórias 
que podem variar dependendo do tradutor e do momento histórico e 
cultural no qual este está inserido.  
Suas observações baseiam-se principalmente em estruturas liga-
das ao texto literário, tais como normas culturais e históricas do meio 
literário e como estas se aplicam à tradução. Contudo, vamos além, pois 
entendemos que quando Levý diz que “os processos de decisão em tra-
dução têm a estrutura de um sistema semiótico, tendo seu aspecto se-
mântico [...] e sua sintaxe[...]
6
” (2000, p. 156), entendemos que, ao utili-
zar a noção de sistema
7
, proveniente do formalismo russo e do estrutura-
lismo de Praga, podemos ampliar a área de observação, e tentar aplicar 
as noções de escolha a outros tipos de texto. 
                                                 
6 Todas as traduções das citações presentes no trabalho são de minha autoria quando 
não for mencionado outro tradutor. 
7 O conceito de sistema, para os formalistas, refere-se à condição de todos os 
elementos de ordem literária e extraliterária que estão sempre presentes em uma inter-relação 
com outros elementos de outros sistemas. Tanto a obra, quanto o gênero, as tradições literárias, 
as relações culturais e sociais formam sistemas que interagem entre si. 
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1.3. TRADUÇÃO ÉTICA E A LETRA 
Concebemos a tradução, relativamente às suas funções sociais, 
como uma forma não só de aproximar culturas diversas, mas também de 
introduzir novos modos de pensar a respeito de um assunto, trazendo 
para dentro de uma determinada cultura um conhecimento que foi de-
senvolvido e propagado em outra, ampliando, assim, a Bildung tanto a 
originária de determinado saber, quanto aquela da cultura que o recebe-
rá. Tendo em vista essa concepção de tradução, escolhemos como mate-
rial de reflexão crítica para a nossa proposta a teoria de Antoine Ber-
man, a qual preconiza uma postura ética para a tradução. Esta teoria tem 
como pressuposto a língua do Outro, “reconhecer e receber o Outro 
enquanto Outro” (Berman, 2007, p. 68). Esta atitude está ligada à inten-
ção de respeitar o lugar do outro no mundo, pois o reconhecimento afas-
ta a necessidade de anexação cultural, de dominação. 
Segundo Berman, o que se deve tentar em uma tradução é trazer 
para o texto de chegada toda a cultura que se apresenta no texto de par-
tida e, neste movimento, trazer também o sentido da obra. Este autor 
concebe a escolha ética da tradução como formadora da cultura, o que 
dá à tradução, principalmente àquela voltada ao outro, um papel funda-
mental na formação de uma língua e de um povo. 
Fazem parte do arcabouço teórico desta dissertação conceitos que 
estabelecem uma relação de respeito do tradutor para com o texto de 
partida. Este respeito, ou segundo Berman (1995, p. 92), este “certo 
respeito ao original”, reside na eticidade da tradução. A tradução ética, 
assim como a liberdade do tradutor, consiste da  escolha de que tipo de 
tradução irá ser realizada, mas na basta apenas escolher, é preciso deixar 
clara tal escolha ao leitor, tratando-o com respeito. Desta forma, a etici-
dade “garante, de uma maneira ou de outra, que há correspondência 
entre o original e sua língua” (Berman, 1995, p. 94). Uma tradução ética 
defende não só a alteridade do texto de partida, como respeita o leitor do 
texto de chegada, visto que procura estabelecer uma relação ‘honesta’ 
entre o original e a tradução. Além disso, por abalizar as suas escolhas 
em relação à tradução e ao texto propriamente, o tradutor permite que 
seu leitor tome conhecimento do seu processo tradutório. 
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 Escolher uma tradução ética pode dar a entender que o tradutor 
esteja preferindo traduzir voltado para o texto e a cultura de chegada, e 
não “defendendo” o leitor alvo. Defender vai aqui entre aspas para indi-
car que o tradutor não está se manifestando a favor de uma maneira de 
traduzir em detrimento de outra, nem deixando de proteger o leitor alvo 
de uma invasão cultural estrangeira, e afastando o perigo de novas for-
mas linguísticas invadirem a sua língua materna. Por certo, ao optar por 
traduzir eticamente, o tradutor está respeitando seu leitor, visto que não 
lhe apresenta uma obra arrumada e facilitada, mas sim um texto que não 
corrige as estranhezas do texto de partida apenas para tornar palatável 
sua leitura. A eticidade também produz, na língua de chegada, uma aber-
tura para que haja ampliação e enriquecimento através da tradução. Uma 
tradução ética, é possível entender, seria uma forma de realizar o pro-
cesso tradutório respeitando tanto o texto fonte e sua cultura, quanto o 
texto alvo e sua cultura. É uma visão tradutória que propõe à tradução 
uma possibilidade de ‘exatidão’ e ‘fidelidade’, não no sentido negativo e 
impossível destes termos, mas segundo o que Berman afirma:  
Fidelidade e exatidão se referem a uma certa pos-
tura do homem em relação a si mesmo, aos ou-
tros, ao mundo e à existência. E, do mesmo modo, 
em relação aos textos. Na sua área, o tradutor é 
tomado pelo espírito de fidelidade e exatidão. É a 
sua paixão, e é uma paixão ética e não literária ou 
estética. (Berman, 2007, p. 67-68. Grifos do au-
tor). 
Ou seja, é visto como uma postura do tradutor frente à relação 
que sua tarefa estabelece com o outro. É uma escolha que o tradutor faz: 
ao optar por uma tradução ética estou dando a possibilidade de reconhe-
cer o outro e abrir minha língua e minha cultura para este outro, de for-
ma que ela possa desenvolver-se sem amarras. Uma tradução ética atua 
como indicador de um pensamento do tradutor, ou seja, mostra que o 
tradutor está disposto a sacrificar a superioridade de sua língua materna 
em detrimento da língua do outro, uma forma de fazer com que o tradu-
tor deixe de ser apenas um mediador intertextual ou mesmo um adapta-
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dor, e passe a realmente fazer parte do jogo
8
, como ator e responsável 
(responsabilizado) pela tradução. 
Reconhecer e receber a alteridade são alguns dos pontos mais im-
portantes na visão bermaniana de tradução. Aceitar que o estrangeiro, 
através da tradução, ocupe um lugar na língua de chegada, “abrir o Es-
trangeiro ao seu próprio espaço de língua”, diz Berman (2002, p. 69). E 
por meio desse movimento de recepção do estrangeiro – não entendido 
como anexação, mas como manifestação – a obra se rejuvenesce, visto 
que a tradução pela letra, de forma ética, busca trazer à língua de chega-
da aquela novidade que a obra carrega. Para o autor, “[...] traduzir é, 
obviamente, escrever e transmitir. Mas essa escritura e essa transmissão 
só ganham seu verdadeiro sentido a partir da visada ética que as rege 
[...]” (Berman, 2002, p. 18).  
Na medida em que o tradutor busca a tradução como forma de 
manifestação de um texto estrangeiro em sua língua materna, ele tam-
bém deseja forçar a sua língua, expandi-la, com base na estranheza do 
Outro, provocar em sua cultura uma alteração que abrace o diverso e 
encontre neste uma possibilidade de desenvolvimento a partir de um 
‘novo’ texto.  
Dentro daquilo que se entende por visada ética da tradução está a 
tradução da Letra. Berman, em A tradução e a Letra (2007), propõe um 
novo paradigma para que se realize a tradução, lançando um olhar dis-
tinto sobre a questão da fidelidade e indicando como ponto principal de 
uma tradução ética a escolha pela letra. Defende uma abordagem tanto 
crítica quanto prática que se afaste das conhecidas tradições tradutórias, 
possibilitando, assim, que a tradução não seja mais escrava do sentido, 
nem haja disputas dicotômicas entre forma e conteúdo de um texto.  
O objetivo ético do traduzir, por se propor acolher 
o Estrangeiro na sua corporeidade carnal, só pode 
estar ligado à letra da obra. Se a forma do objeti-
vo é a fidelidade, é necessário dizer que só há fi-
delidade – em todas as áreas – à letra. Ser “fiel” a 
um contrato significa respeitar suas cláusulas, não 
                                                 
8 Levý considera um modelo formal para o processo de decisão em tradução a teoria 
do jogo. Ele sugere que as teorias de sua época tendiam a ser normativas, enquanto o trabalho 
real de tradução era pragmático. 
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o “espírito” do contrato. Ser fiel ao “espírito” de 
um texto é uma contradição em si. (Grifos do au-
tor. Berman, 2007, p. 70). 
O que se compreende por Letra é destruído pelo ato tradutório 





 da teoria tradicional.  A letra é tudo aquilo 
que não é destruído por escolhas tradutórias que levem o tradutor a se 
posicionar de uma forma unilateral, observando apenas um lado do tex-
to, e apagando as marcas culturais inerentes à obra estrangeira. Não 
podemos ver a tradução pela letra como uma tradução literal, pois a letra 
abrange mais do que a palavra, está vinculada ao ritmo, à estrutura, à 
falância e à pura novidade atribuída ao texto de partida; leva-se o texto 
de partida até a cultura de chegada através da tradução da letra. E tendo 
claros os objetivos da tradução, a visada ética se torna mais presente, é 
através dela que o texto de partida, com sua carga cultural, social e his-
tórica terá lugar na língua materna do tradutor.  
O objetivo essencial da tradução, seu caráter relacional primitivo, 
sua condição natural de escritura e transmissão – e não apenas de trans-
missão de mensagem ou comunicação – deve ser defendido, segundo 
Berman, por uma Ética da tradução. Com a finalidade de defender sua 
postura ética, o autor emprega o conceito de fidelidade de tradução, 
visto que, para ele, “a tradução, com seu objetivo de fidelidade, pertence 
originariamente à dimensão ética” (Berman, 2007, p. 69. Grifos do 
autor). 
Antoine Berman desenvolve uma teoria tradutória que apresenta 
um caráter algo prescritivo, e apresenta conceitos que podem ser utiliza-
dos na realização de uma análise de tradução. O autor vê a tradução 
como um rejuvenescimento da obra original
11
, um texto através do qual 
                                                 
9 Segundo Berman (2007), a tradução etnocêntrica é aquela que não pretende perturbar 
a estabilidade da língua de chegada, considerando-a intocável e superior. Este método de 
tradução é o mesmo tratado por Schleiermacher, quando este fala em deixar o leitor em paz e 
levar o autor até ele. 
10 A tradução hipertextual ou relação hipertextual a que Berman (2007) se refere é a 
ligação indissolúvel entre dois textos, sendo um o “original” e o outro a representação deste 
texto, podendo adquirir a forma de pastiche, paródia, ou ainda tradução. 
11 Segundo o autor, a experiência de Goethe com a tradução é realizada através deste 
Rejuvenescimento da obra ao ser inserida em outra cultura.  
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tanto a cultura de partida quanto a de chegada, além da língua envolvida 
na tradução, se potencializam, se regeneram.  
Em A prova do estrangeiro (2002), Berman discute os pontos 
principais que irão formar seu pensamento sobre tradução, que este 
chama de Tradutologia. Segundo o autor, a tradutologia não pretende se 
estabelecer como teoria geral da tradução, mas refletir sobre os modos 
de traduzir. Berman estabelece que “a tradutologia não ensina a tradu-
ção, mas sim, desenvolve de maneira transmissível (conceitual) a expe-
riência que a tradução é na sua essência plural” (Berman, 2007, p. 24. 
Grifos do autor). 
Outro ponto a observar ao tratarmos de tradução é o que se refere 
à história, ou ainda, ao momento histórico em que está integrada. O 
saber histórico acerca da tradução, o conhecimento das redes cultural-
mente estabelecidas, que determinam o fazer tradutório, possibilita ao 
tradutor entender o que a tradução significa na cultura para a qual está 
traduzindo. Por este ângulo podemos perceber que “em cada época ou 
em cada espaço histórico considerado, a prática da tradução articula-se à 
da literatura, das línguas, dos diversos intercâmbios culturais e linguísti-
cos” (Berman, 2002, p. 13). Ademais, tanto esse saber histórico quanto 
o conhecimento do papel atribuído à tradução dentro da cultura recepto-
ra podem auxiliar o tradutor a deixar de ser um simples mediador, e a 
conseguir se posicionar como verdadeiro participante do desenvolvi-
mento linguístico e literário de sua língua. 
Ligando-se à sua percepção de tradução, Berman propõe a Analí-
tica da tradução, a qual tem por objetivo fazer com que o tradutor perce-
ba seus movimentos durante o ato tradutório e como atuam os sistemas 
de deformação da Letra presentes em toda prática tradutória, o que pos-
sibilita ao tradutor enxergar a tradução por outro lado, desviando das 
teorias tradicionais que preveem a destruição da letra em favor do senti-
do. Segundo Berman a Letra pode ser entendida como “todas as dimen-
sões às quais o sistema de deformação atinge. Este sistema, por sua vez, 
define uma certa figura tradicional do traduzir” (2007, p. 62. Grifos do 
autor). A Analítica, por conta de sua natureza de análise, possibilitaria 
uma prática aberta e não mais solitária do traduzir. 
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O sistema de deformação da Letra é o ponto central da Analítica. 
Berman projeta um quadro destas tendências deformadoras da tradução 
de textos em prosa, que vão desde a racionalização das estruturas textu-
ais até a destruição de sistemas criados dentro da própria obra, e são 
atribuídos principalmente à tradução com um caráter etnocêntrico e 
hipertextual, que representam os métodos tradutórios tradicionais já 
amplamente arraigados na cultura ocidental. Por este motivo, estas ten-
dências podem ocorrer mesmo que o tradutor tenha consciência delas, 
pois, segundo Berman “elas fazem parte do seu ser tradutor e determi-
nam, a priori, seu desejo de traduzir” (Berman, 2007, 45). Isto quer dizer 
que somente através de um trabalho analítico aprofundado de sua obra é 
que o tradutor conseguirá de certa forma reduzir ou até neutralizar tais 
deformações. 
Segundo o autor, para que o ato ético tenha, de fato, lugar na tra-
dução, o tradutor precisaria lançar mão da Analítica, a fim de libertar-se 
das forças coercivas dos processos tradicionais de tradução e, para tanto, 
“o tradutor deve colocar-se em análise, recuperar os sistemas de defor-
mação que ameaçam a sua prática e operam de modo inconsciente no 
nível de suas escolhas linguísticas e literárias” (Berman, 2002, p. 20). 
Brevemente, exponho abaixo um quadro com as tendências deformado-
ras ideadas por Berman (2002). No decurso dos comentários sobre a 
tradução, no terceiro capítulo desta dissertação, discuto algumas destas 
que se fizeram notar mais fortemente na produção da tradução. 
 Racionalização: tende a nivelar toda a estrutura linguística, buscando a li-
nearidade e abstração ou generalização; 
 Clarificação: procura esclarecer o léxico (reduz a característica de indefi-
nição). Traz a superfície uma explicação que deveria permanecer subjacente; 
 Alongamento: acréscimo de palavras sem necessidade aparente ao texto, 
perdendo a clareza interna do texto; 
 Enobrecimento: introduz uma linguagem literária ao texto, que este não 
possuía. Preocupação estética em relação ao texto; 
 Empobrecimento qualitativo: busca equivalentes para expressões, provér-
bios, etc. Destrói, desta forma, a iconicidade do texto; 
 Empobrecimento quantitativo: diminuição das redes de significantes, ao 
traduzir vários sinônimos pela mesma palavra; 
 Homogeneização: unifica e lineariza todos os planos do tecido textual, in-
do contra sua natureza heterogênea; 
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 Destruição dos ritmos: quebra a tensão rítmica do original, ao alterar sua 
pontuação e estilo; 
 Destruição das redes de significantes: destrói uma cadeia de sentidos sub-
jacente ao texto. O subtexto trás tanto ritmo quanto significância à obra; 
 Destruição dos sistematismos: o conjunto textual forma um sistema que é 
destruído ao ser alterado por qualquer das tendências. Esta destruição afeta a 
tradução no sentido em que dá ao leitor a impressão de não estar lidando com 
um “verdadeiro texto”; 
 Exotização das redes de linguagens vernaculares: ocorre normalmente 
uma explicação e clarificação da linguagem vernacular, que atenta contra a tex-
tualidade da obra. O vernacular aparece através de exotização, acréscimo, ou 
vulgarização; 
 Destruição das locuções: traduz locuções ou idiomatismos; adapta e do-
mesticaliza tais estruturas; 
 Apagamento de superposições: na tradução, as relações da coiné com o 
vernacular ou com outras coinés que coexistem no sistema lingüístico de deter-
minada cultura são apagadas. Destruindo a tensão entre estes níveis de língua 
superpostos. 
1.4. POSIÇÃO, PROJETO E HORIZONTE 
Em Pour une critique des traductions: John Donne (1995), An-
toine Berman procura desenvolver uma forma de análise crítica de tra-
duções e, neste processo, aponta três momentos que constituem aquilo 
que se passa com o tradutor durante sua tarefa tradutória, mesmo que 
estes, em muitos casos, não sejam enunciados: a posição tradutiva, o 
projeto de tradução e o horizonte tradutivo. 
O momento que dá início à reflexão do tradutor sobre a tradução 
é o da posição tradutiva. O tradutor costuma refletir, mesmo que não 
esteja ligado a uma teoria ou escola tradutória específica, sobre sua ati-
vidade, possuindo um conceito ou percepção do que é tradução, e um 
modo de traduzir, bem como quais sejam seus objetivos com aquela 
atividade. Segundo Berman (1995, p. 74), apesar de o tradutor não estar 
vinculado efetivamente a nenhuma teoria, sua concepção não é, de fato, 
puramente pessoal, pois que está ligado a um discurso histórico, social, 
literário e ideológico sobre a tradução. A posição tradutiva é a maneira 
que o tradutor encara a relação estabelecida entre a tarefa tradutória e a 
compreensão que este faz das normas que regem a tradução.  
Esta posição, uma vez ‘escolhida’, caracteriza a forma com que o 
tradutor irá traduzir. Apesar de nem sempre ser enunciada, nem precisar 
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ser, esta posição existe, sendo representada através do paratexto que 
envolve a obra traduzida, desde notas e prefácios até comentários, ha-
vendo tantas posições tradutivas quanto tradutores. Entretanto, uma 




Berman esclarece ainda que é a partir da posição tradutiva, aliada 
à posição linguística (relação estabelecida entre a língua estrangeira e a 
língua materna) e à posição escrita (relação entre a escrita e a obra) do 
tradutor, que será possível desenvolver uma “teoria do sujeito traduzen-
te”(Berman, 1995, p. 75). 
 Com a enunciação de sua posição tradutiva, a tradução adquire 
sua eticidade, visto que neste momento o tradutor manifesta sua subjeti-
vidade, sua intenção com aquela tradução, e assim, esclarece seu com-
promisso em relação ao texto a ser traduzido e ao leitor que receberá tal 
texto. Este compromisso previne que o tradutor caia na tentação de in-
terferir no discurso do texto de partida, acrescentando ou elucidando 
questões peculiares a este texto em sua tradução. 
 O segundo momento exposto por Berman é o que ele chama de 
projeto de tradução e é determinado pela posição tradutiva e pelas exi-
gências específicas determinadas pela obra a ser traduzida. Assim como 
a posição tradutiva, o projeto de tradução não necessariamente precisa 
ser verbalizado ou teorizado para existir, uma vez que para traduzir 
houve, anteriormente, uma reflexão acerca do processo tradutório e o 
tradutor escolheu um modo de traduzir. O projeto de tradução tem por 
função definir, em parte, a maneira que o tradutor realizará a tradução, 
mas não só isso, a própria obra demanda uma maneira determinada de 
traduzir. 
O projeto tradutório, pretendido por Berman (1995) não se limita 
exclusivamente a um caráter teórico do processo executado pelo tradu-
tor, mas está também relacionado à autonomia que o texto traduzido 
terá. Este projeto é determinado tanto pelo caminho traçado pela posição 
                                                 
12 Em nosso caso, apresentamos a posição tradutiva, que foi escolhida para a 




tradutiva, quanto pelas exigências estabelecidas pela obra a ser traduzi-
da. 
 O projeto tradutório explica o modo como o tradutor realiza sua 
tarefa, assim como abrange a maneira que o tradutor escolheu para reali-
zar esta tarefa, uma “forma de traduzir”. O projeto tradutório está além 
da explicação do projeto teórico por trás da tradução, ele representa as 
escolhas do tradutor dentre inúmeras possibilidades. A partir da defini-
ção do projeto de tradução, um autor desconhecido pode ser introduzido 
de diversas formas em outra cultura; no que diz respeito à sua obra, esta 
pode ser apresentada de forma integral ou selecionada, bilíngue ou mo-
nolíngue, mas o projeto de tradução pode ir além, e determinar se esta 
será uma edição simples, ou será acompanhada de paratexto (introdução, 
prefácio, posfácio, etc.), ou ainda discorrer sobre o modo de tradução e 
as escolhas realizadas pelo tradutor, a teoria que este segue, e uma refle-
xão do que este entende por tradução; enfim, segundo Berman (1995, 
p.77), “as formas de um projeto de tradução, quando indicadas pelos 
tradutores, são múltiplas”. 
Entre o projeto e a tradução existe uma certa dependência. A 
forma de traduzir, que constitui uma parte do projeto, pode ser observa-
da a partir do estudo da tradução em si. Ou seja, é a tradução que revela, 
junto com o tipo de tradução, se o projeto conseguiu se realizar, “pois 
tudo que o tradutor consegue dizer e escrever sobre seu projeto se reali-
za apenas em sua tradução”, Berman (1995, p. 77). 
O projeto se torna verdadeiro somente quando voltamos nossos 
olhos para a tradução, ou seja, é a manifestação da tradução que dá valor 
ao projeto, pois, não importa quão ampla seja a descrição e explicação 
de seu projeto, o tradutor não conseguirá torná-lo real, senão através da 
tradução propriamente: “a tradução nada mais é que a realização do 
projeto” (Berman 1995, p. 77.). É, a partir da tradução, que poderemos 
comprovar como o projeto foi concretizado e se obteve sucesso em sua 
concretização. Podemos dizer que todos os resultados da tradução, se-
jam positivos ou negativos, serão atribuídos ao projeto, ou seja, o resul-
tado da tradução é consequência direta do seu projeto, assim como é por 
meio da tradução que é possível observar a capacidade do tradutor em 
efetivar seu projeto. 
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A apresentação explanatória e, de certo modo, determinista do 
projeto de tradução é entendida por Berman não como forma de reprimir 
a interpretação e a liberdade do tradutor, antes pelo contrário. Segundo o 
autor, 
[...] Sua existência não contradiz em nada o cará-
ter imediatista, intuitivo, do traduzir – tantas vezes 
invocado. Pois a intuição é atravessada, de quando 
em quando, pela reflexão [...](Berman 1995,p. 
78) 
Tanto a posição tradutiva quanto o projeto de tradução, segundo 
Berman, estão condicionados ao horizonte do tradutor. Este terceiro 
momento poderia ser definido como o ponto de vista do tradutor, basea-
do “na união dos parâmetros linguísticos, literários, culturais e históri-
cos”, o qual ancorará seus pensamentos, ações e sentimentos na realiza-
ção de sua tradução. Entendemos, assim, que o horizonte tradutório 
poderia ser entendido como o contexto no qual o tradutor está inserido e, 
consequentemente, sua tradução também o será. Todos os fatores esco-
lhidos pelo tradutor em seu projeto, tais como, o modo de apresentação 
de uma tradução, uma tradução de uma obra recente ou antiga, que se 
enquadre na tradição tradutória vigente ou vá contra a mesma, assim 
como a posição tradutiva que o tradutor defende, estão relacionados com 
o horizonte da tradução, e este se apresenta de múltiplas formas. Isto é, a 
maneira que o texto de partida está relacionado com a cultura de chega-
da, ou como a cultura de chegada pode receber este determinado texto 
traduzido, se a posição tradutiva e as escolhas do tradutor se relacionam 
com a forma de tradução da cultura de chegada, se esta cultura aceita o 
estrangeiro e sua cultura, ou o aclimata, tornando o texto nacional, e, 
ainda, quais são as discussões e teorias tradutórias produzidas na cultura 
de chegada em relação ao gênero textual (drama, poesia, texto teatral, 
etc.) da obra em questão, são alguns dos parâmetros que formam o hori-
zonte do tradutor.  
Os pontos principais abordados por Berman na concepção de sua 
teoria tradutória – a tradutologia – a saber, a poética, a ética e a história, 
estão contidos nesta fundamentação do horizonte do tradutor, visto ser 
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este conceito ligado à hermenêutica moderna
13
, segundo o teórico, em-
bora esta “nunca tenha tocado nas questões de tradução propriamente 
ditas”. 
Não se pode dizer que, ao traduzir, estes três momentos de obser-
vação ocorram linearmente, apesar de permanecerem vinculados entre 
si. Mesmo, porém, que a análise do horizonte do tradutor seja tomada 
em primeiro lugar, dificilmente a posição e o projeto tradutório poderão 
se desvincular, visto ser esta ligação muito tênue. Segundo Berman, a 
análise do projeto propriamente dita se comporta de duas maneiras: 
- uma primeira análise se fundamenta tanto na lei-
tura da tradução ou das traduções, fazendo apare-
cer, de modo radiográfico, o projeto, quanto em 
tudo o que o tradutor pode dizer em textos (prefá-
cios, posfácios, artigos, entrevistas, estando ou 
não na tradução: tudo aqui nos serve de indício) 
quando houver. Na verdade, sempre há, se se ob-
servar atentamente, palavras do tradutor, às vezes 
a serem interpretadas, sobre a tradução. O silêncio 
total é muito raro; 
- o trabalho comparativo em si, que é por defini-
ção uma análise da tradução, do original e dos 
modos de realização do projeto. A verdade (e a 
validade) do projeto se mede, assim, tanto nele 
mesmo, quanto em seu produto. (1995, p. 83) 
A relação entre Levý e o estruturalismo de Praga é explicada no 
capítulo que segue, como um procedimento para entender o pensamento 
do autor sobre tradução. Este foi o caminho percorrido pelo tradutor: 
entender o momento histórico em que o autor se encontrava, principal-
mente relacionado ao pensamento da época. As teorias aqui apresenta-
das fazem parte do arcabouço teórico estudado no Brasil, atualmente, 
sobre tradução. Embora a obra de Levý não represente um papel funda-
mental no panorama nacional das teorias da tradução, é possível pressu-
por sua utilização como forma de ultrapassar a tradição, e criar um hori-
zonte tradutório mais amplo do que o previsto. 
                                                 
13 Visto que há, no horizonte do tradutor, um caráter interpretativo tanto dos signos da 
cultura alvo, como do texto a ser traduzido. 
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Apesar de não se tratar efetivamente de um texto literário em pro-
sa, constatamos que seria possível  utilizar tanto os conceitos quanto a 
maneira analítica presente na obra de Berman como base para os comen-
tários da tradução do texto de Levý, dado que a obra do teórico tcheco 
está entre aquelas que alteraram paradigmas que guiavam alguns modos 
de tradução até o momento. Seu modelo tradutório mostra “como as leis 
estruturais formalistas se localizam na história e como elas interagem 
com pelo menos duas tradições literárias ao mesmo tempo, a da cultura-
fonte e da cultura receptora” (Gentzler, 2009, p. 113).  
Observamos também que Berman aponta para o fato de que a 
“natureza da tradução ‘literal’[...] é tal que ela não pode, em hipótese 
alguma, se transformar em modelo ou receita metodológica” (2002, p. 
301). Assim, um processo tradutório que não seja, em sua totalidade, 
literal não deixa de fazer parte desta visada ética da tradução, desde que 
respeite parâmetros que indiquem a tentativa de abertura da cultura na-




2. MOMENTO HISTÓRICO E APRESENTAÇÃO 
Neste capítulo, com o intuito de apresentar o momento histórico 
do qual Levý fazia parte, principalmente no que concerne ao meio aca-
dêmico e cultural, apresento primeiramente uma visão geral, assim co-
mo alguns conceitos fundamentais que são explorados no estruturalismo 
de Praga e sob a influência dos quais Levý construiu seu trabalho; em 
seguida, um breve apanhado sobre sua vida e seus trabalhos voltados à 
tradução, e o caráter de novidade de sua obra; por fim, faço uma apre-
sentação da obra aqui traduzida, trazida em um caráter mais explicativo 
do que analítico. 
2.1  O ESTRUTURALISMO DE PRAGA E SUA INFLUÊNCIA EM LEVÝ 
O contexto que é apresentado aqui, para entendermos o pensa-
mento de Levý, está mais voltado à influência e esclarecimento da he-
rança do Estruturalismo de Praga sobre o autor e sua obra. Ao abordar 
textos de seus fundadores, tais como Roman Jakobson e Jan Mu-
kařovský, pretendo caracterizar as ideias e conceitos da Escola Estrutu-
ralista de Praga, principalmente a noção de sistema e a integração tanto 
de fenômenos linguísticos quanto literários dentro deste sistema, seu 
caráter dialético
14
, além do entendimento de o valor estético ser passível 
de análise, desenvolvido pelo Círculo Linguístico de Praga, doravante 
CLP. 
O Estruturalismo de Praga teve seu início por volta de 1926 com 
o aparecimento do CLP e a publicação de suas assim chamadas Teses 
em 1929. No final dos anos de 1930, as atividades do Círculo de Praga 
foram suspensas, por conta do advento do nazismo. E, apesar das inten-
ções de repressão em relação ao estruturalismo praguense no início dos 
anos 50, por parte do regime soviético, que controlava a região neste 
período, seus pensamentos e ideias continuaram se desenvolvendo, em-
bora mais lentamente. 
                                                 
14 Para Levý, o caráter relacional entre autor, conteúdo e contexto da obra “foi 
determinado, até agora, pela filosofia artística marxista com sua concepção da obra de arte 




O CLP foi fortemente influenciado, em seu princípio, entre outros 
pensamentos vigentes naquele período, pelo Formalismo Russo, escola 
científica que, pela primeira vez, teve como instrumento principal de sua 
análise os problemas envolvidos na construção artística da obra poética. 
O estruturalismo de Praga chegou, por meio das teses desenvolvidas 
pelo Formalismo, à conclusão de que a obra literária é um fato histórico 
e está ligada ao meio social no qual se manifesta. A compreensão desta 
obra se deve primordialmente à tradição vigente. A evolução literária, e 
desta maneira, a alteração desta tradição, se deve mais ao contexto soci-
al no qual a obra está envolvida, à influência de outras literaturas, e, 
neste caso, de traduções de obras estrangeiras, do que à originalidade. 
Com base na noção de sistema, como vista pelos formalistas, de-
senvolveu-se, a partir da visão de um dos mais renomados membros do 
CLP, Jan Mukařovský, a concepção de estrutura. Mukařovský, por volta 
dos anos 40, apresentou o conceito de estrutura aberta, definido basica-
mente como um todo dinâmico de contradições dialéticas.Citando Krá-
lová (2008), uma estrutura 
era concebida como um conjunto de componentes 
em rede, cujo equilíbrio interno seria constante-
mente interrompido em turnos e depois reestabe-
lecido novamente, manifestando-se, portanto, co-
mo um conjunto de contradições, isto é, enquanto 
a identidade da estrutura é o que sobrevive ao 
longo do tempo, sua composição hierárquica in-
terna e as inter-relações de seus componentes está 
em constante mudança devido ao processo de re-
cepção. (Králová, 2008, p.20). 
Esta construção sistêmica é um dos fatores que contribui para a 
visão histórica e social que os estruturalistas estabeleceram, sendo, em 
razão disto, que a dimensão sociológica se apresenta como um dos prin-
cípios fundamentais de sua ideologia.  
Uma das características mais relevantes do estruturalismo de Pra-
ga, que influenciou Levý fortemente, é sua natureza dialética, ou seja, 
seus estudos são tanto teóricos – ao produzir conceitos, métodos e mo-
delos universais – quanto analíticos – quando os estudiosos utilizam 
estas teses universais na análise de fenômenos particulares; é a partir 
desta característica que não somente foram desenvolvidas categorias 
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teóricas, mas também novas descobertas foram feitas, principalmente 
nos campos da utilização da linguagem e da semiótica. 
Este posicionamento do estruturalismo permitiu que seus estudio-
sos construíssem teorias sistêmicas abstratas, aplicando-as como ferra-
menta de análise textual, como, por exemplo, questões semânticas, ou 
ainda, focadas nas estruturas narratológicas e estéticas de um texto. 
Assim, empregando tal teoria à poesia ou prosa, com o intuito de desco-
brir a individualidade do autor e as características únicas que se apresen-
tavam neste sistema, o estudioso também descobre condições sociais ou 
semiológicas e semânticas contidas no texto analisado. Isto foi possível 
pelo fato de que o estruturalismo não se limita a observar apenas o estilo 
linguístico, mas também outros fatores que formam o sistema.  
Entre estes fatores, está o valor estético como sendo objetivo e 
passível de análise; não sendo apenas uma questão subjetiva, está ligado 
à história literária tradicional feita em determinado período de estudo. O 
que o Círculo prega como evolução, que dizem ser objetiva, é também 
um valor estético, e esta evolução está ligada à qualidade artística da 
obra, principalmente da obra literária. A estrutura artística é a base para 
a definição objetiva do valor estético e esta estrutura está no espírito da 
coletividade, no sistema histórico, social e cultural do qual a literatura 
faz parte. Esta estrutura está em constante movimento. O objeto estético 
designa o ponto de evolução de uma estrutura, relacionada, pelo obser-
vador, a um certo tipo de obra; tal objeto pode variar, entre indivíduos 
de contextos diferentes, como por exemplo, em idades diferentes ou 
situações sociais distintas. Estas diferenças não se encontram apenas no 
nível individual, ou seja, o objeto não varia de indivíduo para indivíduo, 
mas está condicionado a um estrato supra-individual, tendo valor de 
norma. Para Levý, as normas tradutórias não poderiam ser prescritas ou 
consideradas imutáveis, mas, ao contrário, “sempre dependem de seus 
contextos históricos, e, como todas as normas artísticas, formam parte 
da cultura nacional individual" (Snell-Hornby, 2006, p. 22). 
2.2 O TEÓRICO DA TRADUÇÃO JIŘÍ LEVÝ E SUA INFLUÊNCIA 
A escola de Praga caracteriza-se, portanto, entre outros fatores, 
pelo estudo dialético, o qual, concomitantemente, integra fenômenos 
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literários e linguísticos em um sistema de valores sociais de uma deter-
minada comunidade. Levý, em sua obra, pretende isolar os fatores que 
afetam o trabalho do tradutor durante o processo tradutório e, com isso, 
tenta apresentar o modo como um método particular de tradução modifi-
ca potencialmente o efeito que tal texto terá sobre seu leitor final. Sua 
preocupação com o tradutor e suas escolhas o colocam como vanguar-
dista no que concerne às abordagens das teorias da tradução que respei-
tam não apenas a individualidade do tradutor, mas também sua criativi-
dade, situando o tradutor em uma posição de igualdade com o autor, 
pois os dois interferem no sistema; ambos possuem ferramentas para 
contribuir com o valor estético, como evolução objetiva da estrutura. 
A principal motivação da teoria de Levý é a escolha que o tradu-
tor faz, visto que apresenta a interpretação como pré-requisito para a 
tradução, e assume que há alternativas com as quais o tradutor trabalha, 
e é a partir daquelas que este irá produzir o seu texto.  
Percebe-se, com isso, que a ênfase de sua teoria está posta nas 
habilidades criativas do tradutor e em sua capacidade de estabelecer 
estratégias que o auxiliem no processo tradutório, permitindo, assim, ao 
tradutor atuar como peça fundamental do processo de tomada de decisão 
do jogo tradutório. 
A questão relativa ao valor estético ou poeticidade, pode ser as-
sociada aos ideais formalistas e estruturalistas. Nos estudos formalistas 
houve uma tentativa de teorização acerca da literariedade: o literário 
enquanto passível de ser medido e estudado cientificamente e de modo 
unilateral, sem a interferência de outras disciplinas, como a sociologia 
ou a antropologia. Desenvolveram a noção de autonomia para o texto 
literário, contribuindo para a compreensão de como a tradução literária 
interfere na teoria da tradução. As questões levantadas pelo formalismo 
se adéquam mais fortemente a um caráter descritivista e à relação a 
elementos estruturais superficiais, e menos a uma questão metafísica do 
bem escrever. 
Levý acreditava que a literariedade seria um dos fatores que 
compunham as complexas redes de significados no sistema criado pela 
obra literária. Cada palavra, efeito estético ou mesmo referência social 
ou cultural estavam interligados entre si dentro do mesmo texto, mas 
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também conectavam-se com outros textos dentro da tradição literária da 
qual provinham. Assim, entender o valor estético da obra em sua totali-
dade não seria possível se fossem tomados separadamente o significado 
linguístico e a motivação artística. Para isto, seria necessário que o tra-
dutor chegasse ao entendimento da realidade artística expressa no texto 
fonte e consequentemente a reconstruísse no texto alvo. 
Em seu ensaio intitulado Translation as a Decision Process pu-
blicado em 1967, Levý definiu tradução como um jogo, conforme ex-
presso no capítulo 1 desta dissertação. Seguindo esta conceituação, po-
de-se dizer que cada jogo resulta em uma variação tradutória específica 
(van den Broeck, 1998, p. 5). Segundo Raymond van den Broeck, o 
pressuposto teórico acerca da tradução adotado por James S. Holmes, o 
qual foi fortemente inspirado pelas ideias de Levý, introduz a ideia de 
que a tradução seja um jogo estratégico. 
As ideias e pensamentos de Levý sobre a tradução se desenvolve-
ram de dois modos paralelos. Por um lado, introduz questões teóricas 
voltadas ao estudioso e historiador da tradução, buscando chamar a 
atenção destes para a tradução como gênero artístico; por outro lado, 
traz apontamentos que revelam questões práticas da tarefa tradutória, 
voltando-se neste caso para o tradutor na tentativa de apresentar solu-
ções a problemas enfrentados. Apesar de suas ideias poderem ser apli-
cadas à maioria dos tipos textuais, foi sua teoria sobre tradução poética 
que o fez ser reconhecido como grande teórico, ao menos no Ocidente, 
segundo Mona Baker em sua Routledge Encyclopedia of Translation 
Studies (2001),  
A maior contribuição de Jiří Levý para a moderna 
teoria de tradução poética foi sua aplicação dos 
métodos das ciências exatas. Com notável acuida-
de, ele identificou os problemas principais da tra-
dução poética e em muitos aspectos, demarcou as 
linhas ao longo das quais as futuras pesquisas de-
veriam proceder. (Baker, 2001, p. 381) 
Os parâmetros estabelecidos por Levý em Uměni Překladu 
(1963) influenciaram os estudos da tradução de uma forma geral. Se-
gundo Gentzler, o texto de Levý pode ser caracterizado como instru-
mental para os estudos da tradução (Gentzler, 2009, p. 113). Contudo 
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sua influência não se limita a ideias gerais no campo teórico da tradu-
ção, sendo também encontrada nos projetos teóricos de seus contempo-
râneos, como por exemplo, Anton Popovič, cujo trabalho reflete as pre-
ferências de Levý com relação aos seus métodos de tradução, levando 
seu modelo teórico adiante, ao realizar “o trabalho comparativo de loca-
lizar as conformidades e as diferenças que ocorrem quando uma obra é 
traduzida e explica a relação entre a tradução e o original” (Gentzler, 
2009, p. 118). 
Ademais, Mary Snell-Hornby em The turns of Translation 
(2006), coloca Levý em uma posição de destaque não apenas como 
teórico da tradução, mas como um verdadeiro pioneiro para os Estudos 
da Tradução ao criar uma ponte entre a teoria e a prática tradutória. 
Segundo a autora,  
Levý estava além do papel de precursor e provou 
ser um dos pioneiros dos Estudos da Tradução 
modernos. Seu material incluía tradução de dra-
ma, por tanto tempo considerada uma enteada da 
disciplina, com todos os problemas de falabilida-
de, e desempenho que seriam discutidos nos anos 
1990, e um terço do livro é devotado à tradução 




2.3 A TRADUÇÃO LITERÁRIA, UMA APRESENTAÇÃO DA OBRA 
Apresento a seguir um estudo de caráter geral a respeito do pri-
meiro volume da obra Die literarische Übersetzung (1969), com enfo-
que na concepção de tradução de Levý, com o objetivo de aproximar a 
teoria do autor tcheco ao público brasileiro.  Uma obra sobre a qual 
assim comenta Schamschula em seu prefácio à edição alemã:  
Este livro poderia criar uma ponte entre teoria e 
prática. Por um lado, quer dar suporte ao tradutor 
em seu trabalho prático, acentuar os problemas e 
apresentar possibilidades de solução. [...] Por ou-
tro lado, este trabalho quer chamar a atenção do 
historiador literário para a tradução como um gê-
nero artístico, que ainda não foi sistematicamente 




A obra de Levý Uměni Překladu foi publicada pela primeira vez 
em 1963, sendo dividida em duas partes, a primeira voltada à teoria da 
tradução geral e a segunda tratando unicamente da tradução de poesia. 
Discorro a seguir apenas sobre o primeiro volume, tanto na exposição 
das ideias quanto nos comentários à referida obra. 
Em seu primeiro capítulo, Levý nos dá um panorama geral do que 
se fez até então no que diz respeito à tradução e os mais modernos pen-
samentos disseminados àquela época sobre o traduzir e suas questões e 
se posiciona de maneira desfavorável à situação em que se encontrava a 
teoria da tradução, baseando seus estudos em “reflexões empíricas e 
aforismos ensaísticos” (Levý, 1969, p. 13). Ademais, seus conceitos e 
pensamentos não se deixaram manipular pelas condições políticas que 
controlavam o território tcheco, ou seja, apesar de pressões externas para 
que ideologias como o marxismo fossem seguidas, Levý revitaliza o 
estruturalismo, caracterizando, inclusive, o marxismo como uma visão 
contrária à sua, ao menos no que diz respeito à posição do tradutor no 
jogo tradutório. Levý diz que:  
em obras baseadas em uma estética sistemática e 
racional (como o Marxismo), também penetram 
formulações, as quais indicam que os autores, na 
relação entre tradução e original, se importam 
mais com a individualidade psicológica do cria-
dor, do que com a individualidade metódico-
literária da obra. (Levý, 1969, p.14) 
Em sua argumentação sobre as teorias que compunham o univer-
so da tradução, Levý procura demonstrar como os problemas dos tipos 
diversos de tradução são solucionados diferentemente de acordo com os 
objetivos dos tradutores. A obra de Levý propõe observações que podem 
contribuir com a formulação de uma teoria da tradução que seja especia-
lizada. Segundo o autor,  
Um ponto de partida mais efetivo para a elabora-
ção de teorias de tradução detalhadas e especiali-
zadas é a precedência pela conservação de aspec-
tos particulares do texto traduzido – e isto depen-
de da estrutura do texto escrito ou falado e não do 
objetivo, do qual a tradução deve se servir. (Levý, 
1969, p. 18). 
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De acordo com sua teoria, por se tratar de um processo comunica-
tivo, a informação contida na tradução pode ser dividida em duas cate-
gorias: elementos invariáveis, que, por sua natureza, devem permanecer 
inalterados no final do processo tradutório; e elementos variáveis, que 
representam as estruturas que serão alteradas na tradução por outras 
estruturas com valores semelhantes na língua e cultura alvo. Levý en-
tende que estas categorias podem ser aplicadas a diversos tipos tradutó-
rios. A relação entre objetos variáveis e invariáveis em um texto é que 
determina sua dificuldade tradutória; quanto maiores as questões invari-
áveis, mais dificuldades se apresentarão no processo tradutório. Dentro 
do quadro rudimentar dos tipos textuais (Levý, 1969, p.19), pode-se 
atribuir ao texto teórico menos elementos invariáveis. 
Dois métodos de estudo da tradução, vigentes naquele período, 
foram observados por Levý, a saber, o linguístico e o literário. As pes-
quisas envolvendo o método linguístico se baseiam principalmente na 
dualidade que existe entre as línguas envolvidas na tradução, ressaltando 
principalmente os pontos em comum, tais como a universalidade das 
línguas e a visão de mundo dos falantes de ambas as línguas. Dentre as 
visões linguísticas da tradução, o autor opta por aquela que preconiza a 
funcionalidade do texto, ou seja, que analise as funções comunicativas e 
os elementos linguísticos existentes no texto fonte e tente reproduzi-las 
no texto alvo. Sua principal proposta para desenvolver sua teoria, entre-
tanto, é utilizar um método estruturalista, e consequentemente, semióti-
co, visto que, para o autor, a semiótica é o prosseguimento lógico do 
estruturalismo (Levý, 1969, p. 22). 
O método literário adotado por Levý se baseia no fato de a tradu-
ção, assim como a literatura original, possuir uma “personalidade”, e, 
desta forma, aspectos que demonstram a poética do tradutor podem ser 
investigados da mesma forma que ocorre com os do autor. Neste sentido 
é que a análise do momento histórico do qual o tradutor faz parte, de sua 
poética como diferenciadora dos estilos e desenvolvimentos literários de 
dois povos pode ser realizada. 
A partir da concepção de tradução que Levý apresenta, relacio-
nando as características literárias da tradução em relação ao texto fonte, 
unidas às escolhas culturais que envolvem o fazer tradutório, o autor 
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concebe dois métodos tradutórios: o ilusionismo e o anti-ilusionismo. 
Resumidamente, no primeiro método, que trata de traduções assim cha-
madas ilusionistas, “o tradutor ilusionista oculta-se atrás do original, o 
qual apresenta ao leitor sem intermediários, por assim dizer, com o obje-
tivo de despertar neste a ilusão tradutória, ou seja, a ilusão que lê o ori-
ginal” (Levý, 1969, p. 31). Em contrapartida, no segundo método, o 
tradutor, não só caracteriza seu texto como tradução, mas também inter-
fere no andamento da história, acrescentando seu ponto de vista. O mé-
todo que Levý segue para elaborar sua teoria é o ilusionista, embora sua 
intenção não seja igualar a experiência de leitura do leitor do texto fonte 
com o da tradução, mas sim trabalhar com uma identidade funcional 
entre os textos. Nestes dois métodos apresentados por Levý, o que se 
deve levar em conta, segundo Snell-Hornby (2006) é: 
A subordinação das partes e dos detalhes ao texto 
como um todo, visto conforme sua função dentro 
do sistema (literário) e dentro de um contexto cul-
tural e histórico. Ideias similares foram posterior-
mente expressas e elaboradas nas abordagens fun-
cional e descritiva dos anos 1980. (p.22) 
Este processo de aproximação funcional é um dos processos tra-
dutórios aos quais Levý faz referência, mas não apenas isto. Constituem 
também este processo, as características das línguas envolvidas, uma 
vez que influencia na compreensão da comunicação entre o autor e seus 
leitores e do tradutor e seus leitores. Ademais, o processo tradutório não 
se conclui com o término da escrita, assim como o texto fonte não está 
concluído quando o autor o passa para o papel, mas sim quando é lido é 
que ocorre sua efetivação na sociedade e, assim como o texto fonte, a 
tradução pode ser ou não aceita.  
O processo de recepção normalmente termina com 
a reconstrução da obra literária na mente do leitor. 
Mas o tradutor difere do “leitor normal” pelo fato 
de que ele deve formar uma ideia da obra e colo-
car isto em palavras para outro leitor, e, como o 
original, a tradução somente tem relevância social 
quando esta é lida. [...] e isto significa, como tam-
bém foi ressaltado na abordagem funcional dos 
anos 1980, que o tradutor deve trabalhar com os 
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leitores em mente e antecipar como seu texto pode 
ser visualizado por eles. (Snell-Hornby, 2006, 
p.22). 
As questões referentes ao processo tradutório podem, finalmente, 
ser formadas pela relação de três componentes, segundo Levý: o conte-
údo da obra, a concretização da obra pelo leitor do texto fonte, e sua 
segunda concretização pelo leitor da tradução. 
Seguindo a noção dada pelo processo tradutório, Levý propõe 
uma descrição do que seria o trabalho tradutório, dividido em três pon-
tos:  
1. Compreensão do original; 
2. Interpretação do original; 
3. Conversão do original. 
No que concerne à compreensão do original, o tradutor percorre 
três fases distintas, mas que podem ocorrer concomitantemente. Primei-
ramente há uma leitura e apreensão filológica do texto, quando a leitura 
se dá em um nível superficial de entendimento; em seguida passa-se à 
busca pelo valor estético, isto é, palavras e expressões que fogem do 
entendimento comum e estão ligadas a um nível mais profundo de leitu-
ra, e a tradução usualmente demanda uma percepção mais consciente da 
obra do que aquela que faria um leitor comum. Neste caso, ao “perder” 
uma destas expressões conotativas, o tradutor deixa de passar ao leitor, 
segundo Levý, uma função contida no texto (Levý, 1969, p. 43). Final-
mente, na última fase de compreensão, são abordadas as relações mais 
amplas, por exemplo, ligações entre personagens, características que 
formam a realidade do texto, sua verossimilhança, assim como  ideolo-
gias expressas pelo autor explícita ou veladamente. Estudar as metodo-
logias de formação da realidade do texto fonte é fundamental para que o 
tradutor não apenas consiga compreender e reproduzir esta realidade, 
mas também para saber o momento que esta deve ser transmitida ao 
leitor na produção do texto. 
A interpretação do original provém da concepção da obra que o 
tradutor tem em mente. Esta concepção, segundo Levý, seria semelhante 
àquela do historiador literário, e seu espaço de jogo estaria limitado aos 
valores ideais e estéticos contidos no texto fonte. O tradutor visa mais a 
poética da obra do que a sua própria, sem impor, desta forma, suas idei-
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as subjetivas à obra. Os limites interpretativos estão condicionados ao 
conteúdo da obra e a seus elementos estéticos, sejam eles explícitos ou 
latentes. Apesar de existir a possibilidade de inúmeras interpretações 
para uma obra de arte, a introdução de uma determinada interpretação na 
tradução por parte do tradutor, seja uma explicação inexistente, seja a 
alteração do efeito artístico, destruiria a estrutura artística do original, 
acabando também com a essência da tradução. 
A conversão do original em tradução se dá por meio de três fato-
res, para Levý. Primeiramente é preciso estabelecer a relação entre os 
dois sistemas linguísticos. Visto que os dois sistemas não são equivalen-
tes, é preciso que o tradutor consiga resolver as questões relativas ao 
estilo e às forças semânticas que atuam em ambos os meios textuais, e 
para isso, as escolhas do tradutor são fundamentais para reestabelecer os 
níveis funcionais do texto fonte no texto alvo.  
Além disso, a influência do original na tradução afeta a tomada 
de decisão do tradutor. Segundo Levý, “há uma influência direta e uma 
indireta da expressão linguística do original sobre a tradução, que possui 
efeitos positivos e negativos” (1969, p. 59), ou seja, tanto a novidade 
presente no texto fonte que o tradutor consegue trazer para sua língua, 
quanto desvios que o tradutor toma no que diz respeito a particularida-
des da língua de partida que não estão presentes em seu idioma são 
construídos pela influência do texto fonte. Por fim, ainda existe a tensão 
de se transpor um texto de uma língua para outra, originando um pen-
samento que não foi originalmente pensado para aquela cultura. Esta 
tensão pode resultar em um texto gramática e semanticamente perfeito, 
mas mesmo assim parecer artificial ao leitor. A prática tradutória exige 
do tradutor uma capacidade artística muito grande para que seu texto 
não seja apenas uma reprodução de um estilo incômodo ao seu leitor, 
mas para que resulte em um texto que promova novas formas estilísticas 
em sua própria língua e cultura. Para Levý,  
As exigências, que são dirigidas ao tradutor, tam-
bém determinam mais detalhadamente que tipo de 
talento a arte de traduzir demanda: acima de tudo, 
trata-se de imaginação, de capacidade para objeti-
var e de talento estilístico. (Levý, 1969, p. 64). 
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Demanda-se esta capacidade artística do tradutor, sobretudo, por-
que aqui a tradução é encarada como um gênero artístico. Levý propõe 
esta classificação para a tradução com o intuito de criar um ambiente 
mais sólido que possa apoiar a teoria da tradução, e não apenas voltado 
para a empiria e a prática. Para Levý, “a tradução como obra é uma 
reprodução artística, a tradução como processo, uma criação original, a 
tradução como gênero artístico, um caso limite na separação entre a arte 
reprodutiva e original” (1969, p.66). Categorizar a tradução como gêne-
ro artístico é uma forma objetiva de buscar auxílio e soluções para a 
problemática tradutória por meio da comparação com metodologias de 
outros gêneros mais desenvolvidos, como as artes performáticas. 
Sendo considerada um gênero artístico, a tradução demanda uma 
forma de qualificação para sua análise. Assim, dois valores formam o 
arcabouço de observação para o crítico e historiador da tradução, são 
eles, a verossimilhança e a beleza. Para que haja verossimilhança na 
tradução, é preciso que esta consiga manifestar os traços essenciais do 
texto fonte ao leitor alvo. Para conseguir isto,  “o tradutor não deve pre-
servar apenas os contornos formais do texto, mas também seu sentido e 
valor estético, e isto com recursos que possam familiarizar seus leitores 
com este valor” (Levý, 1969, p.69), e não reproduzir o texto apenas de 
forma mecânica. O segundo valor que serve de critério para a análise 
tradutória também é aplicado ao texto fonte, trata-se do seu valor estéti-
co, ou seja, a tradução também possui um significado artístico enquanto 
obra traduzida dentro da literatura nacional, visto que pode alterar o 
paradigma dentro desta literatura. Certamente é preciso ter em mente 
que este valor não é absoluto, mas sim condicionado à situação cultural 
e histórica da sociedade em questão. 
Uma das principais dificuldades que Levý encontrou para a for-
mulação de sua teoria são as tensões que se formam no processo tradu-
tório, por exemplo, a situação problemática da tradução de nomes pró-
prios: deve-se optar por naturalização destes nomes ou mantê-los como 
estrangeiros? Ou ainda, uma hibridização solucionaria este problema? 
Estas questões não parecem ter uma resposta única, sendo necessário 
que o tradutor escolha a melhor opção dependendo de cada caso. Além 
disso, as dificuldades aumentam quando se trata da tradução de períodos 
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históricos diferentes, e mesmo culturas diversas. Sobretudo esta última 
pode introduzir características positivas na sociedade da tradução, ao 
apresentar, por exemplo, outra forma de narrativa ou mesmo uma forma 
de pensamento que, à primeira vista, pode parecer absurda para a cultura 
alvo, mas, aos poucos, se agregue à forma de pensar daquela sociedade. 
O local da tradução também é uma das escolhas que o tradutor 
deve considerar ao realizar seu trabalho. Visto que a tradução ocupa um 
lugar dentro do que pode se chamar de literatura nacional, o tradutor 
pode optar por manter as particularidades de sua literatura nacional, ou 
pressupor no leitor um desejo pelo conhecimento da cultura estrangeira, 
e assim trazer, através de sua tradução, as características distintivas da 
cultura fonte, revelando novas possibilidades de desenvolvimento da 
literatura do país (Levý, 1969, p. 76). 
Entendida como gênero, a tradução também pode alcançar o sta-
tus de clássica ou ideal para uma geração. Isto foi, por exemplo, o que 
ocorreu por muitos anos com a tradução brasileira da obra de James 
Joyce, Ulisses. Não necessariamente é a melhor tradução que se torna 
um clássico, vários fatores contribuem para tal categorização, como a 
reação do público diante daquele texto, seu posicionamento dentro do 
espírito da época e da cultura da qual fará parte. Disto decorre a brevi-
dade da tradução de um clássico, a qual será aceita como tal, segundo 
Levý, apenas 
enquanto ela for adequada aos fundamentos da 
língua e da interpretação deste período. Quanto 
mais rápido uma língua nacional se desenvolve, 
mais rápido envelhecem as traduções. (Levý, 
1969, 79) 
Destes clássicos traduzidos, ou mesmo de traduções que foram as 
primeiras em sua língua origina-se uma tradição tradutória, isto é, cons-
truções textuais, frases, títulos e até mesmo jogos de palavras que são 
considerados unânimes e imutáveis, mesmo que aquela tradução não 
funcione mais como texto completo. Estas condições tradicionais influ-
enciam o trabalho do tradutor e, em alguns casos, até mesmo restringem 
sua possibilidade de escolha. Isto não significa que o tradutor esteja 
fadado à cópia de um texto mais antigo, antes pelo contrário, aponta 
para o fato de que algumas soluções alcançaram uma originalidade na 
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língua alvo que deve ser mantida, e negá-la introduzindo outra solução, 
não necessariamente melhor, abalaria a constituição hereditária não 
apenas daquele texto, mas também da consciência cultural que se desen-
volveu a partir dele. Aqui não há um incentivo ao plágio tradutório, mas 
uma busca pela originalidade por parte do tradutor e a manutenção da 
tradição tradutória é incentivada somente nos casos em que a solução 
ótima ou mesmo a única possibilidade já foi encontrada. 
Esta originalidade requisitada ao tradutor pode ser avaliada por 
dois modos: em primeiro lugar, o exagero linguístico; em segundo, o 
enriquecimento literário. Em alguns casos, o tradutor, querendo demons-
trar sua capacidade artística e versatilidade linguística, exagera ao pro-
duzir seu texto e introduz, sem necessidade, neologismos e estrangei-
rismos, ou ainda altera morfologicamente palavras antigas, para que 
pareçam criações completamente originais e com a sua assinatura; em 
alguns casos, também, eleva o nível linguístico e literário do texto, tor-
nando-o mais difícil com a intenção de atrair o interesse do leitor. Em 
contrapartida, o tradutor que cumpre sua tarefa sem a preocupação de se 
sobressair tem a possibilidade de enriquecer tanto linguística quanto 
literariamente sua língua. Para Levý, 
o tradutor pode e deve fazer valer completamente 
suas capacidades de criatividade linguística, 
quando tiver de transladar valores estilísticos que 
ainda não foram encontrados no desenvolvimento 
de sua literatura nacional. Preencher estas lacunas 
é justamente uma das tarefas do traduzir. (1969, 
p.83) 
O tradutor contribui para o avanço de sua literatura quando con-
segue passar à poética de sua literatura nacional estilos e tipos literários 
que não existam ou que ainda não tenham se desenvolvido tanto quanto 
na cultura fonte. Isto ocorre através da tentativa de recriação das estrutu-
ras existentes no texto fonte, e não apenas criando um texto na língua 
alvo que apenas demonstre seu virtuosismo linguístico.  
Os procedimentos de trabalho do tradutor podem ser divididos de 
duas formas, ou ele opta por uma tradução fiel ou por uma livre. A teo-
ria de Levý prevê estes dois modos de tradução, um que preconiza a 
fidelidade e se atém a questões particulares do texto fonte, estando liga-
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do ao intercâmbio linguístico e a elementos que trazem a singularidade 
como colorido cultural para a outra cultura, e o outro, tratado como 
tradução livre, que preserva a forma e o conteúdo geral, onde “no lugar 
da particularidade nacional e temporal do original, ela coloca a particu-
laridade nacional e temporal do local no qual se publica a tradução” 
(Levý, 1969, p.86). A partir disso, o teórico tcheco desenvolve três mé-
todos fundamentais regulamentados, de fato, pela relação entre o parti-
cular e o geral, são eles: 
 A substituição: quando não é possível preservar um elemento 
artístico particular que seja portador de um significado geral, mas se 
consegue comunicá-lo; por exemplo, quando um determinado persona-
gem produz erros que interferem no sentido geral do texto, estes erros 
precisam ser substituídos na tradução.  
 A transcrição: quando é possível preservar um recurso artísti-
co que não possua significado geral, mas não comunicá-lo; quando o 
nome não carrega nenhum sentido, por exemplo, Levý é categórico ao 
dizer que somente a transcrição é possível. 
 A tradução: quando é possível preservar e comunicar um re-
curso artístico. 
Outro ponto da problemática da tradução que compõe a teoria 
vista aqui está relacionado ao colorido nacional e histórico. Uma preo-
cupação fundamental para o tradutor é escolher que papel as particulari-
dades históricas e nacionais da cultura fonte exercerão no texto da tra-
dução. As dificuldades se iniciam já no fato de determinar quais são 
propriamente estas particularidades nacionais, e se são mesmo particula-
ridades pertencentes àquela cultura ou fazem parte de uma consciência 
cultural internacional. É importante observar se a língua exerce um pa-
pel fundamental na constituição desta particularidade e perceber se os 
elementos linguísticos possuem significados específicos, de forma que 
se possa mantê-los na tentativa de preservar o colorido estrangeiro. 
Além disso, é preciso observar que entre o texto fonte e a tradução há 
uma relação de uma obra com sua realização, portanto, não deve ser 
encarada como um enclausuramento dos fatos históricos da cultura fon-
te, mas como uma concretização da cultura do texto original na mente 
do leitor. Por isso, nem todas as particularidades históricas precisam ser 
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preservadas, mas sim aquelas que despertam a consciência do leitor alvo 
para o Outro. 
Entendendo a obra como um sistema estrutural, o qual se consti-
tui de outros subsistemas, a percepção, por parte do leitor, das diferenças 
culturais também é influenciada pela proporção entre o todo e as partes. 
As escolhas que o tradutor faz são, dentro da teoria de Levý, voltadas ao 
todo em detrimento das partes. Ou seja, é mais recomendável optar pela 
reprodução do todo estilístico do que pela translação das partes que o 
compõem, visto que nem sempre se chegará ao mesmo resultado. Por 
exemplo, como o caso da tradução de expressões idiomáticas e provér-
bios, quando o sentido, muitas vezes, se afasta da simples reunião de 
palavras, quando então, o tradutor deve dar preferência à substituição 
por um provérbio local com uma carga semântica semelhante. A teoria 
de Levý tem uma abordagem funcional. Assim, o principal foco do tra-
dutor está em compreender a função no texto fonte e trazê-la ao texto 
alvo. Isto significa, por exemplo, que, quando uma frase possui elemen-
tos com uma função caracterizante, seja ela informativa ou semântica, a 
tarefa do tradutor é reproduzir primeiramente esta função como um 
todo, e somente depois, se for preciso, traduzir o significado denotativo 
das palavras, considerando que, para o autor, a função pode estar fun-
damentada “em alguns dos menores elementos informativos (palavras), 
e normalmente é irrelevante, quais destes devem ser preservados” (Le-
vý, 1969, p. 105). Deste modo, a ordem formada pelos jogos de palavras 
é irrelevante. O que se pede é que o tradutor consiga reconhecer estes 
jogos e, então, reproduzi-los, para que exerçam  função similar entre os 
leitores do texto alvo. 
Esta capacidade de reconhecer as funções e transmiti-las entra na 
categorização de poética tradutória. Esta poética é formada pelo estilo 
tradutório, pela escolha de palavras, pelo pensamento e sua representa-
ção linguística e também pode ser encontrado na tradução dos títulos. 
O estilo tradutório não se relaciona com o estilo do texto fonte na 
medida em que aquele, em alguns casos, produz um texto mais correto e 
apurado que o original, ou seja, onde o texto fonte traz uma expressão 
colorida e expressiva, “excedendo” em relação a um texto 
linguisticamente correto, a tradução não consegue o mesmo resultado, 
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sendo considerado linguisticamente correto, porém, estilisticamente 
inferior. Para que alcance este nível estilístico, o tradutor também 
precisa tentar ultrapassar os limites da língua, para produzir uma obra 
que esteja não apenas alinhada com modelos textuais, mas que se 
compare às obras literárias de seu idioma. 
O empobrecimento lexical originado pela escolha de palavras está 
diretamente ligado a esta tentativa de produzir um texto correto, sem 
deixá-lo manifestar-se como obra única e pura novidade. Isto ocorre de 
três formas: Quando o tradutor prefere utilizar palavras mais simples e 
gerais, que possuem um entendimento maior entre os leitores, ao invés 
de palavras específicas e com significados particulares, com o intuito de 
facilitar o entendimento do texto. Ou quando abre mão de recursos ex-
pressivos, normalmente relacionados ao estilo do autor, a fim de utilizar 
palavras comuns e com valor estilístico neutro, tornando a obra incolor, 
ou por outro lado, escolhendo palavras que, não apenas ressaltem o esti-
lo, mas intensifiquem os efeitos mais fortes, e, em alguns casos, os mais 
grosseiros do texto. Além disso, outro cuidado que o tradutor deve ter é 
a medida de utilização dos sinônimos, ou seja, o tradutor deve procurar 
se valer dos sinônimos oferecidos por seu idioma e não se limitar a al-
gumas escolhas. Entretanto, também deve ser capaz de perceber se uma 
palavra foi utilizada mais de uma vez de forma intencional no texto 
fonte, apresentando uma função definida, e assim procurar trazê-la ao 
texto alvo. 
A interpretação é outro dos fatores que pode interferir na produ-
ção da tradução. Embora caiba a este interpretar a obra a fim de compre-
endê-la para realizar sua tarefa, muitas vezes, o tradutor acaba carregan-
do estruturas textuais veladas, que faziam parte do estilo da obra, para o 
primeiro plano. Ao optar por esta forma de tradução, o tradutor quebra 
tensões pretendidas pelo autor entre o pensamento e a ação, e revela ao 
leitor da tradução aquilo que o leitor do texto fonte apenas desconfiava. 
A estilística tradutória passa também pela tradução dos títulos de 
livros. Dois tipos principais formam o estudo de Levý, primeiramente 
aqueles títulos chamados descritivos, comuns na Idade Média, mas que 
também ocorrem na literatura moderna. Estes títulos trazem tanto o 
estilo da narrativa, o tema que será tratado, quanto o nome do herói. 
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Nestes casos o tradutor consegue preservar o caráter informativo do 
título. Em segundo lugar o teórico trata dos títulos simbólicos, mais 
variados e com um efeito sobre o leitor mais particular e com maior 
inserção na cultura fonte. A dificuldade, por conta disso, aumenta para o 
tradutor. Assim, em muitos casos, o tradutor opta por utilizar uma forma 
nacional específica. Como é o caso, por exemplo, da publicação de uma 
seleção de textos de determinado autor. No Brasil, utiliza-se o termo 
Antologia, em inglês Selected (poemas ou contos, etc.), em alemão 
Ausgewählte... (textos, obras, etc.), em francês Oeuvres choisies. As 
dificuldades também se apresentam quando um título faz referência a 
uma situação social ou traz um local específico da cultura fonte. Tam-
bém é preciso que o tradutor observe quando um título já faz parte do 
arcabouço literário da cultura alvo, e se será útil tentar modificar esta 
tradição tradutória sem confundir o leitor e sem prejuízo para a sua tra-
dução. 
Outra consideração tomada por Levý na construção de sua teoria 
é no que concerne à tradução de teatro. Na reconstrução de um texto 
teatral, o tradutor deve levar em conta três fatores, a língua em que será 
representado o texto; o destinatário, tanto o público quanto os persona-
gens no palco; e aquele que enviará a mensagem, o falante. 
A fala do personagem precisa ser pensada para o público que irá 
recebê-la. Segundo Levý,  
O ouvinte contemporâneo não está mais acostu-
mado com os períodos desenvolvidos de modo 
complexo do diálogo teatral, razão pela qual os 
tradutores modernos frequentemente simplificam 
a sintaxe de dramas antigos. (1969, p. 129) 
A falabilidade do texto se dá por meio das escolhas do tradutor, 
quanto mais semelhante à linguagem coloquial estiver o texto traduzido 
melhor será compreendido pelo público. A inteligibilidade está associa-
da à compreensão que o ouvinte tem do texto ao ouvi-lo pela primeira 
vez; a inteligibilidade será menor se as expressões utilizadas forem me-
nos empregadas. 
Além disso, o tradutor deve pensar de que forma se constitui a 
linguagem de palco em sua cultura, a qual pode variar em aproximação 
com a linguagem coloquial. Cabe ao tradutor passar ao ator o modo 
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como aquele estilo deve ser representado para o espectador, se a lingua-
gem deve afastar-se do coloquial para aparentar uma falsidade ou apro-
ximar-se para transportar o público para a realidade da peça. 
Esta realidade pode ser trazida para o público através de diferen-
tes perspectivas semânticas. Além disso, a partir da fala do personagem, 
a interpretação do espectador e do personagem para o qual a fala é diri-
gida pode variar. O tradutor tem o papel de produzir também falas que 
possibilitem interpretações diversas. 
Os atos que constituem a natureza dramática do texto são passa-
dos para a audiência através de gestos e movimentos, mas principalmen-
te das palavras. A escrita sugere, sem explicitamente dizer, em muitos 
casos, como o ator deve executar aquela fala. O tradutor deve ter uma 
percepção dos recursos estilísticos e maneiras de construção daquela 
estrutura, de forma que seja capaz de fazer chegar ao ator a mesma in-
tensidade do conflito existente no texto fonte. 
A construção dos personagens por meio dos diálogos é outro cui-
dado que o tradutor deve ter. Em alguns textos, a caracterização do per-
sonagem se dá exclusivamente pela maneira com que este fala e se faz 
evidente seu papel naquela representação. Alguns personagens, entretan-
to, são criados de forma dúbia e são apresentados com duas faces, duas 
formas de discurso diversas. Também existem aqueles que se caracteri-
zam por um desenvolvimento gradual de suas particularidades, por 
exemplo, o antagonista não se apresenta como tal imediatamente, mas 
seu caráter vai “desabrochando” no decorrer da peça. Nestes casos, o 
tradutor deve tomar cuidado para não antecipar nenhum acontecimento 
ou mudança de caráter das personagens. Uma das caracterizações mais 
difíceis e onde se pode perceber o trabalho do tradutor como bem suce-
dido é com personagens criadas a partir de marcas linguísticas condicio-
nadas social e nacionalmente, cujo efeito é ligado diretamente ao desen-
volvimento histórico e cultural do autor. Conseguir transladar estas ca-
racterísticas de uma forma que possa ser compreendida pelos espectado-
res torna o trabalho do tradutor altamente elogiável. 
A peça como um todo também gera inúmeras dificuldades para o 
tradutor, por conta disso, Levý propõe que esta não seja transladada de 
forma estática, mas sim que seu resultado seja dinâmico e com caracte-
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rísticas elásticas, ou seja, em algumas partes o que importa é a manuten-
ção do significado, em outras, o estilo deve sobrepor-se, ou ainda a en-
tonação ou a preservação das peculiaridades históricas. Por meio de sua 
interpretação é que o tradutor reconhece as partes mais significativas e 
faz escolhas para trazê-las ao público. Pode-se dizer que “a interpretação 
do detalhe linguístico pelo tradutor é importante para o trabalho do ator 
sobre o papel, ou seja, para a orientação objetiva de toda a encenação” 
(Levý, 1969, p.158). 
Finalmente, Levý conclui sua formulação da teoria tradutória 
com uma análise dos pontos fundamentais para o estudo deste gênero 
pelo historiador e crítico literário. Em uma análise histórica da tradução, 
o conhecimento do processo genealógico da obra é uma parte determi-
nante para a constatação da relação entre a tradução e o texto fonte. Isto 
quer dizer que o historiador literário precisa descobrir qual texto serviu 
ao tradutor como fonte para o seu trabalho, como por exemplo, se so-
mente o original, ou o original e outras traduções em seu idioma, ou 
ainda traduções de outros idiomas.  
Estas opções do tradutor podem geram conflitos com os resulta-
dos da análise histórica, mas a partir do momento que esta gênese tradu-
tória for determinada, o historiador conseguirá chegar mais próximo do 
objetivo de seu estudo, a saber, desvendar os principais métodos que 
constituem o trabalho do tradutor. Esta análise é realizada através das 
observações, não de semelhanças, mas de diferenças entre a tradução e o 
texto fonte. São estas que mostrarão ao crítico quais os caminhos per-
corridos pelo tradutor, onde seu estilo pessoal pode ter sobrepujado o 
estilo da obra. Segundo Levý, 
 é possível determinar de acordo com a análise 
apurada de cada tradução como o tradutor com-
preende o original, quais são suas posições estéti-
cas, o ritmo característico de seu verso ou a ento-
nação, para quais valores ele se mostra mais sus-
cetível. (1969, p.168) 
Esta análise aprofundada da tradução iniciando em sua gênese e 
observando todas as escolhas do tradutor pode esclarecer as relações 
entre métodos de escrita tanto do texto fonte quanto da tradução, além 
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de estabelecer uma periodização dos modos tradutórios e das teorias, 
estabelecendo assim um gênero com as mesmas características de escola 
literária. 
 
Aqui detenho-me acerca da apresentação da obra de Levý por 
mim traduzida. Minha intenção foi, de maneira geral, trazer o pensa-
mento do teórico de forma que possa ser panoramicamente apreendido, 
sem, no entanto, me estender em uma crítica voltada a sua pertinência 
ou não. O que posso afirmar, contudo, é que a obra de Levý possui 
enorme importância não só para o avanço das teorias da tradução, mas 
também para seu estabelecimento como campo de estudo independente. 
Seu pioneirismo permeia, há mais de 40 anos, os Estudos da Tradução e, 
em essência, suas ideias ainda permanecem vivas e poderão ser encon-
tradas constituindo pensamentos ligados a esta disciplina no futuro 
(Snell-Hornby, 2006, p.23). 
62 
 
3. DA TRADUÇÃO 
 
Por tratar-se de um trabalho científico, a explicitação dos pas-
sos que resultaram na tradução, objeto analisado neste estudo, se faz 
necessária. Neste terceiro e último capítulo, procuro mostrar ao lei-
tor os métodos utilizados no processo de elaboração da tradução, 
assim como o projeto propriamente que corrobora este trabalho, 
dado que, conforme visto no capítulo que traz o arcabouço teórico 
utilizado nesta dissertação, para Berman há uma via de mão dupla 
entre a tradução e seu projeto. Apresento aqui não somente o projeto 
ético sobre o qual construí a tradução, mas também trago exemplos 
retirados da tradução que o confirmem. 
Além disso, na tentativa de avaliar a possibilidade de utilizar 
uma teoria voltada explicitamente para a tradução literária, realizo 
uma análise com base na analítica da tradução de Berman, com 
exemplos representando as tendências deformadoras da tradução 
que, por estarem presentes em todas as traduções, também fazem 
parte do fazer tradutório de textos teóricos e técnicos. Neste ponto 
também procuro indicar através de exemplos como foram utilizadas 
as noções de letra e tradução ética neste trabalho. 
Gostaria de conduzir o leitor pela mão, se fosse o caso, para mos-
trar-lhe não apenas uma teoria de tradução pouco conhecida, como é o 
caso da obra de Levý, mas também como as teorias selecionadas para 
este trabalho não se restringem à aplicação prática e à crítica tradutória 
de textos literários, sendo possível também mudar seu paradigma e utili-
zá-las em outros contextos. A tradução não se apresenta apenas como 
forma de comunicação, aliás, se for reduzida a apenas esta faceta, a 
tradução falhará como forma textual. Com esta afirmação, quero propor, 
assim como Schleiermacher (1813) e Berman (2007), que a tradução 
não se limita a uma retransmissão de uma mensagem, indo muito além, 
pois permite à língua que a recebe uma nova visão sobre um determina-
do assunto ou uma forma literária específica. Levý (1969) esclarece que 
uma determinada forma literária pouco utilizada ou completamente 
desconhecida, em uma região específica, é introduzida por meio da tra-
dução, podendo inicialmente causar algum estranhamento, mas pouco a 
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pouco se tornando familiar e natural nesta nova comunidade. Tomando 
também como base o método de Schleiermacher e os sistemas que de-
fende Berman, com sua tradução pela letra e ética, creio que esta tradu-
ção mostra, em alguns momentos, um estranhamento intencional, o qual 
permite ao leitor reconhecer o outro através da letra traduzida. Da mes-
ma forma, defendo a minha posição como tradutor com capacidade au-
toral, entendida como a capacidade de contribuir para a literatura nacio-
nal, pressuposta por Levý (2000), ou seja, a possibilidade de escolha que 
permite ao tradutor responder pelo seu texto com um status de autor, 
com todas as vantagens e desvantagens que esta posição apresenta. 
3.1 MÉTODO E POSIÇÃO TRADUTIVA 
Gostaria ainda de retratar o modo como se deu o processo tradu-
tório, construindo um percurso indicativo das escolhas de tradução e a 
maneira que as teorias previamente apresentadas se enquadram na pro-
dução deste trabalho. Além disso, tento corroborar o projeto de tradução 
ao qual me submeti. Os fatos que me levaram às escolhas apresentadas 
são explicados por meio dos métodos tradutórios, primordialmente de 
Antoine Berman, assim como o caráter de autoria. 
Primeiramente o trabalho de tradução iniciou-se com a leitura e 
percepção dos temas relevantes para o autor a ser traduzido, concomi-
tantemente com uma apreciação do momento histórico ao qual o autor 
estava integrado e as circunstâncias culturais e sociais que o circunda-
vam. De fato, uma apreciação do meio acadêmico, seus pensamentos, 
escritos e teorias também foram observados neste momento. 
Neste sentido, textos teóricos formadores do pensamento forma-
lista e estruturalista, traduzidos ao português, principalmente obras de 
Roman Jakobson e Jan Mukařovsky, foram lidos na tentativa de obter 
maior conhecimento a respeito dos pensamentos que constituíam o am-
biente cultural que cercava Levý. A compreensão do ambiente acadêmi-
co ao qual estavam ligadas ideias e conceitos de Levý, que se tornam 
evidentes a partir da leitura de textos provenientes da mesma escola 
teórica do autor,  dá à tarefa do tradutor, creio, um comprometimento 
maior, tanto com a realização da tradução quanto com os leitores que a 
utilizarão, não apenas como forma de entendimento de um momento 
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histórico e uma forma de pensamento diversos, mas também tendo seu 
valor na constituição da história da tradução da qual fará parte. 
Partindo da apreciação temática do texto, foi necessário, na tenta-
tiva de construir um embasamento teórico para este trabalho, buscar 
uma teoria da tradução que compusesse o que Berman chama de posição 
tradutiva. Esta posição vincula minhas reflexões sobre tradução a teorias 
tradutórias. Visões teóricas que priorizam a letra como abordagem tra-
dutória foram aqui adotadas na constituição do método de tradução uti-
lizado neste texto. Exponho, a seguir, minha posição tradutiva para esta 
tradução. Tomo como princípio regente para o entendimento da tradução 
realizada o estranhamento, e procuro colocar a tradução como um texto 
proveniente do outro, sem mascarar suas origens com anexações textuais 
e mudanças que mantivessem os leitores em sua zona de conforto.  Ao 
contrário, introduzir novas construções à língua também compete ao 
tradutor, isto é, trazer a diferença proveniente do estrangeiro para sua 
língua materna pode ser um dos atributos da tradução, e procurei mos-
trar isto através das escolhas teóricas para a realização desta tradução e 
deste estudo em particular. 
Entretanto, nenhuma visão metodológica consegue, de fato, apre-
sentar todas as respostas nem todas as ferramentas e metodologias ne-
cessárias para conduzir a pesquisa em todas as áreas dos estudos da 
tradução. Não há benefícios ao se observar pensamentos e simplesmente 
caracterizá-los como antagônicos, sem refletir sobre o fato de que mes-
mo pensamentos contrários, trazem avanços para a teoria. Desta forma, 
pode-se dizer que não seria profícuo resistir à integração de visões dife-
rentes na aplicação de ferramentas de pesquisa, quaisquer que sejam 
suas origens. 
Destarte, conforme apresentado acima no capítulo 1, utilizei teo-
rias que, vistas por um ângulo, podem parecer conflitantes, como seria o 
caso das teorias de Levý e Berman. Porém, recuperando destas teorias 
aqueles conceitos que melhor se enquadram em meu posicionamento 
acerca da tradução é que foi possível realizar este trabalho. Embora, em 
alguns momentos, as ideias de ambos os teóricos vão de encontro umas 
às outras, é patente o respeito que estes estudiosos da tradução dispen-
sam ao tradutor, isto é, percebe-se claramente que o papel do tradutor 
65 
 
nestas teorias é fundamental, e seu lugar não é relegado a um segundo 
plano, sendo colocado, ao contrário, lado a lado com o autor. Além dis-
so, chamam minha atenção os conceitos de escolha e eticidade, os quais 
ocupam lugares centrais nestas teorias. Também o fato de estes estudos 
se dedicarem exclusivamente à tradução literária preenche um dos re-
quisitos deste projeto de tradução, o qual será explicitado no item a se-
guir. 
Do processo de observação textual e da obtenção do material teó-
rico, passei à tradução propriamente. Por não se tratar aqui de um co-
mentário sobre as dificuldades de tradução, mas sim sobre a possibilida-
de de utilizar teorias explicitamente literárias para traduzir um texto 
teórico e seus recursos na análise da mesma, me furto a falar sobre tais 
problemas neste momento, deixando-as para serem apresentadas em 
ocasião mais oportuna. 
No que concerne ao processo de tradução, procurei ao máximo 
respeitar a posição do estrangeiro e possibilitar-lhe um lugar na nossa 
língua materna, evitando o que Berman (2007) chama de tradução et-
nocêntrica. Sem atentar contra o entendimento da obra, busquei ao má-
ximo não adaptar os exemplos à cultura brasileira, mantendo-os com um 
certo grau de estrangeiridade, fazendo, deste modo, com que o leitor vá 
ao encontro do autor, como preconizava Schleiermacher. Nesta tradução 
pressupõe-se também o menor número de intervenções e acréscimos 
explicativos possíveis, aparecendo somente quando absolutamente ne-
cessários, pois este fato, certamente, faria com que se caísse em contra-
dição em relação às teorias adotadas. As ocorrências mais significativas 
destas variações podem ser percebidas no que diz respeito, sobretudo, à 
capacidade de leitura do texto, sua falância
15
; ou seja, em algumas situa-
ções em que a língua alemã e a portuguesa diferem estruturalmente, 
preferi me ater à língua de chegada, na tentativa de manter o texto inte-
ligível. Abriram-se também precedentes para qualquer alteração no texto 
                                                 
15 Segundo Berman (2007, p. 71), o papel da tradução, dentro de um objetivo ético, é 
trazer para a língua materna a literalidade da obra, que se revela através da falância, a 
capacidade da obra de realizar sua manifestação do mundo. 
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que fira a ética da tradução
16
, a qual foi tomada como objetivo desta 
tradução, pois compreendo que podem ter sido inconscientes, uma vez 
que, segundo Berman (2007, p. 45), todo tradutor está exposto ao jogo 
de forças
17
 que rege a tradução. 
Quaisquer comentários ligados diretamente à obra de Levý, ou 
ainda informações adicionais explicativas e as traduções dos exemplos 
contidos na obra, foram colocadas como notas de fim de texto e estão 
identificadas pela sigla N. do T., mesmo assim, estas notas ocorrem 
raramente, a fim de não se tornarem acréscimos ao texto. Da mesma 
forma, os comentários e notas do autor existentes originalmente foram 
mantidos como na edição alemã, a saber, também como notas de fim de 
texto, sem outras indicações. Estas notas estão identificadas ao longo do 
texto por números romanos para que não sejam confundidas com as 
notas da dissertação. 
Além disso, em seu texto, Levý apresenta inúmeros exemplos 
com o intuito de corroborar sua teoria. Tais exemplos são provenientes 
de textos clássicos em diversos idiomas, tais como russo, tcheco, inglês 
e francês, além de alemão. Visto que o texto fonte está escrito em língua 
alemã todos os exemplos citados possuem sua versão neste idioma, reti-
rados, em sua maioria, de traduções clássicas. Na medida em que estes 
exemplos se tornam fundamentais para a compreensão do pensamento 
de Levý, os mantive, no corpo da tradução, na língua em que aparecem 
no texto fonte, com as referências aos autores e tradutores. Contudo, 
atentando para a melhor compreensão dos leitores, tais citações foram 
traduzidas, a partir do alemão – mesmo que o texto fonte esteja em outra 
língua, como é o caso das traduções de Shakespeare realizadas por Sch-
legel – e apresentadas também como notas de fim de texto. 
Procurei, ao estabelecer a maneira como iria realizar esta tradu-
ção, aproximar o método de Schleiermacher, que pressupõe que o autor 
                                                 
16 Berman desenvolve seu conceito de tradução ética como uma postura de diálogo e 
interação em relação ao estrangeiro, aceitando o estranhamento gerado pelo diferente, e desta 
forma, fazendo com que as culturas avancem. 
17 Estas forças estariam principalmente ligadas ao ser do tradutor na tentativa de 
desviar a tradução de seu real propósito. Estas forças exercem sua influência de forma mais 
evidente no que diz respeito à tradução etnocêntrica e hipertextual, contudo, segundo Berman 
(2007, p. 45) ter consciência de sua existência não faz com que nos livremos delas, 
conseguimos apenas neutralizá-las, através de uma análise aprofundada. 
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seja deixado em paz e estabelece que se leve o leitor até ele, com a teo-
ria dos processos de tomada de decisão de Levý. Isto se deu principal-
mente no formato do texto, ou seja, tanto estruturas quanto palavras 
foram escolhidas com o intuito de explicitar o estranhamento do texto 
fonte, mantendo, ao mesmo tempo, a liberdade do tradutor para a toma-
da de decisão. Neste caso, procurei preservar não só o que o autor disse, 
mas seu modo de dizer, o ritmo, as formas empregadas, os valores esté-
ticos, fundamentais na teoria estruturalista de Levý, assim como refe-
rências históricas e sociais ligadas ao texto fonte, construções que de-
monstrem a distância entre o texto fonte e o leitor da tradução.  
Diretamente ligada a este paradigma tradutório, está a noção de 
letra estabelecida por Berman (2007). E apesar de este conceito estar 
relacionado ao texto literário, onde a tradução pela letra se liga à exis-
tência do texto propriamente, seu lugar no mundo, foi esta a ideia que 
procurei utilizar ao aplicar a tradução pela letra ao texto teórico de Levý. 
Assim, é através da letra que o texto vai se manifestar no mundo, desde 
que sua tradução esteja pautada pelo objetivo ético da tradução. 
Procurei também, nesta tradução, alcançar a pura novidade de 
que fala Berman, considerando também tratar-se da primeira tradução da 
obra de Levý em língua portuguesa, o que a torna uma das poucas tradu-
ções em geral deste texto. Isto quer dizer que existe um número restrito 
de referências tanto tradutórias quanto teóricas sobre o autor, e que ti-
vemos pouco material para corroborar as escolhas terminológicas e tex-
tuais relativas à obra. Apesar dos objetivos de produzir um texto inteli-
gível e que revele de forma clara o posicionamento teórico escolhido 
para esta tradução, nem sempre foi possível concretizar este objetivo, 
tanto por impossibilidade textual quanto por questões relacionadas ao 
tradutor. A referida tradução não foi produzida com fins comerciais, 
nem teve por objetivo gerar um tradutor profissional, mas sim funcionar 
como um exercício que corrobore teorias tradutórias e sirva de apoio ao 
projeto aqui pretendido. Equívocos e imprecisões que possam ter sido 




3.2 PROJETO E OBSERVAÇÕES 
Este estudo foi desenvolvido, por um lado, com o intuito de me-
lhor compreender o modo como o teórico tcheco definiu as característi-
cas formais do que chama texto original, sua literariedade, instituindo 
um novo tipo de análise, com base em aspectos como ritmo, criatividade 
e forma, entre outros, fatores estes baseados em seu trabalho de maior 
volume, Die literarische Übersetzung. Por outro lado, visando ampliar o 
enfoque de teorias de tradução que são direcionadas exclusivamente à 
tradução literária, utilizei como ferramenta tanto na realização da tradu-
ção do referido texto, a saber, um texto teórico, quanto na análise da 
tradução em si, teorias que tenham como foco textos literários. Foi um 
trabalho de observação sobre como qualidades textuais de um texto 
teórico também podem se enquadrar no escopo das teorias de Berman e 
Levý.  
De um modo geral, a apresentação explícita de um projeto tradu-
tório nem sempre se faz necessária em uma tradução, o que não significa 
que o tradutor não tenha pensado seu projeto ou que os passos que le-
vam à tradução sejam inconscientes. Contudo, no presente caso, por 
tratar-se de um trabalho científico e, acima de tudo, por buscar uma 
tradução ética, a manifestação do projeto tradutório é extremamente 
importante. Além disso, o projeto revela não apenas os processos tradu-
tórios, mas serve como manifestação do texto traduzido. 
Segundo Berman (1995), não apenas as necessidades do tradutor, 
seus conhecimentos teóricos ou suas escolhas na produção daquele tex-
to, mas também as necessidades da obra a ser traduzida, os objetivos 
que esta carrega e pretende alcançar, enquanto manifestação textual em 
outra língua, correspondem ao projeto de tradução.  
Voltando o olhar para o texto fonte é possível perceber a relevân-
cia da obra de Levý. Ou seja, uma teoria da tradução que auxilie na 
prática, trazendo para os tradutores métodos aplicáveis à sua tarefa, no 
estudo da tradução ao se dirigir diretamente ao historiador e crítico lite-
rário, com o intuito de que a tradução fosse vista, de fato, como um 
gênero artístico, é o cerne fundamental constituinte do texto a ser tradu-
zido. Mesmo que sua teoria atribua grande relevância a questões como 
qualidade tradutória ligada à recriação mais exata do texto “original”, e 
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esta forma de pensamento já tenha sido suplantada por teorias modernas 
da tradução, segundo o teórico Edwin Gentzler (2009, p. 116)  
a impressão é de que a teoria de tradução de Levý 
pedia o impossível, isto é, desenvolver critérios 
objetivos para isolar e catalogar em múltiplas lín-
guas as características formais poéticas específi-
cas, as quais transformam uma expressão normal 
em uma artística, e então estabelecer paradigmas 
que permitam a substituição daqueles elementos 
apropriados para a tradução. 
O projeto aqui pretendido buscou produzir um texto teórico com 
vistas a reconstituir o trabalho do tradutor e os problemas que este en-
contra em seu caminho, além de trazer questões relativas ao estudo da 
tradução e sua importância, e procurou, na tradução, preservar pontos 
característicos da obra do autor, de forma que o caráter histórico chegas-
se ao leitor interessado no trabalho de Jiří Levý e principalmente em 
questões ligadas à teoria da tradução. 
Conforme minha posição tradutiva explicitada acima e dentro dos 
ideais de tradução ética, trago, então, o modo como esta tradução foi 
realizada, as escolhas que se converteram neste trabalho. Dado o grau de 
importância da obra traduzida, além de sua prévia condição de não ter 
sido ainda vertida para o português, optei por trazer a obra de Levý em 
uma versão bilíngue, para que uma melhor observação de sua obra seja 
possível. Ademais, apesar de não contar com paratexto diretamente 
ligado à obra (prefácio ou posfácio), esta dissertação pode funcionar 
como tal, visto que busquei apresentar o autor e realizar alguns esclare-
cimentos  acerca da obra.  
Com vistas a manter seu caráter ético de tradução, este projeto vi-
sa dar maior relevância à letra do texto. Não há aqui uma busca pela 
literalidade, pela correspondência exata entre um termo na língua fonte 
com um termo da língua alvo. A letra está na manifestação do texto a ser 
traduzido, e é manifestação que se pretende, nas palavras de Berman 
(2007, p. 69), a manifestação de uma manifestação.  
Tal explanação acerca do projeto desenvolvido para esta tradução 
não reduz minhas possibilidades tradutórias em relação ao texto, mas 
torna viva toda reflexão realizada durante o processo tradutório. Além 
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disso, ele está amparado por minha posição tradutiva, ou seja, pelo en-
tendimento subjetivo da tarefa aqui realizada. 
Neste capítulo realizam-se observações e uma análise da tradução 
em seu caráter puramente textual, ou seja, de que forma as teorias tive-
ram lugar no processo tradutório e como se deram as escolhas do tradu-
tor. A observação das ideias discutidas no texto de Levý em relação ao 
que o autor entende por tradução e o papel do tradutor ao executar sua 
tarefa foi comentada no segundo capítulo desta dissertação. 
A fim de elucidar alguns movimentos e escolhas tradutórias e 
com o objetivo de corroborar nossas escolhas teóricas, trago alguns 
exemplos retirados do texto traduzido, nos quais torna-se evidente a 
tentativa de seguir os parâmetros estabelecidos para a realização de uma 
tradução ética, evitando deformações no texto de chegada. A fim de que 
o leitor consiga cotejar texto original e tradução, em seguida ao exemplo 
encontra-se o número referente à página em que este pode ser encontra-
do no anexo desta dissertação. 
Por se tratar de um texto teórico, a propagação das ideias e con-
ceitos faz parte dos objetivos textuais. Da mesma forma, tais conceitos 
chegaram à tradução. Em seu texto, Levý utiliza palavras com origem 
latina para dar ao seu pensamento um caráter mais acadêmico, pois, de 
fato, os estrangeirismos latinos possuem este efeito no idioma alemão. 
Sendo o português uma língua neolatina, tal estratégia não possui o 
mesmo valor. Desta forma, ao invés de utilizar um estrangeirismo, pre-
feri apenas traduzir as palavras aos seus correspondentes em português, 
dado que outro efeito, ainda mais importante, foi preservado, a saber, a 
condição de novidade que os termos carregam. Isto quer dizer que, 
mesmo tratando-se de termos aparentemente comuns, sua utilização é 
rejuvenescida neste texto. 
Die “Bündigkeit” der Übersetzung, ebenso wie 
die Wahrhaftigkeit der bildhaften Darstellung, die 
Wahrscheinlichkeit der Motivierung, usf. sind 
Spezialfälle einer einzigen allgemeinen Kategorie, 
die wir als die noetische Kompatibilität bezei-
chnen können. Und die Einstellungen gegenüber 
dieser Kategorie liegen um Wesentlichen 
zwischen zwei Extremen: Dem Ilusionismus und 
dem Antiilusionismus.  
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Resta, portanto, definir, de qual concepção de tra-
dução este livro partirá. A “concisão” da tradução, 
assim como a verdade da representação metafóri-
ca, a probabilidade da motivação, etc., são casos 
especiais de uma única categoria comum, que po-
demos qualificar como compatibilidade noética. E 
as opiniões diante desta categoria encontram-se, 
em essência, entre dois extremos: o ilusionismo e 
o anti-ilusionismo. (Anexo, p.133) 
Ademais, com o intuito de esclarecer minuciosamente ao seu lei-
tor questões relativas à temática abordada, o texto possui uma caracterís-
tica repetitiva, ou seja, para que um pensamento, ideia ou conceito seja 
claramente explicado, em alguns momentos termos e palavras são repe-
tidos diversas vezes na mesma frase ou parágrafo. Apesar de, em textos 
teóricos em português, esta prática não ser considerada adequada, esta 
foi uma característica que se fez presente nesta tradução, porque acredi-
to seja relevante tanto na constituição do texto fonte, quanto para o en-
tendimento da obra em si. Desta forma, apresento um exemplo abaixo: 
Der Prozess des Übersetzens ist noch nicht abges-
chlossen, wenn der Text der Übersetzung geschaf-
fen ist, und der Text sollte auch nicht das Endziel 
der Übersetzerarbeit sein. Auch die Übersetzung 
wird in der Gesellschaft erst dann wirksam, wenn 
sie gelesen ist. Wieder – schon zum dritten Mal – 
kommt es dann zu einer subjektiven Umsetzung 
des objektiven Materials: unser Leser geht an die 
Übersetzung heran, und es entsteht die dritte 
Konzeption des Werks. Das erste Mal war es die 
Auffassung des Autors von der Wirklichkeit, das 
zweite Mal ist es die Auffassung des Übersetzers 
vom Original und das dritte Mal die Auffassung 
des Lesers von der Übersetung. 
O processo tradutório ainda não está terminado 
quando o texto da tradução é criado e o texto não 
deveria ser o objetivo final do trabalho do tradu-
tor. Também a tradução se torna efetiva na socie-
dade somente quando é lida. Torna-se então – já 
pela terceira vez – uma transposição subjetiva do 
material objetivo: nosso leitor aproxima-se da tra-
dução e origina-se a terceira concepção da obra. A 
primeira vez foi a interpretação do autor da reali-
72 
 
dade, a segunda vez é a interpretação do tradutor 
do original e a terceira vez a interpretação do lei-
tor da tradução. (Anexo, p.151) 
Reconhecer e respeitar o estilo do autor e levar isto à tradução são 
pontos fundamentais ressaltados pelos teóricos aqui mencionados. As 
idiossincrasias do autor, suas formas próprias são modos de recuperar a 
letra na tradução. Apesar de, em sua maioria, tratar-se de uma teoria 
descritiva da tradução, Levý, em algumas passagens, impõe ou prescre-
ve modos de traduzir para que se chegue a um resultado ótimo. De fato, 
além de utilizar inúmeras vezes o verbo “dever”, o teórico emprega a 
construção “o tradutor deve” 17 vezes, variando em alguns casos o tem-
po verbal. A fim de não destruir um dos sistematismos presentes no 
texto, procurei, a partir de sua observação, trazê-los ao texto traduzido. 
Ficando, assim, a tradução: 
Wenn jedoch, das Gesamtergebnis nicht kühler, 
farbloser und künstlerisch ausdrucksloser warden 
soll, muss der Übersetzer diese Einbuβen auf der 
anderen Seite dadurch kompensieren, das ser sti-
listische Werte hervorhebt, die im Text nur latent 
enthalten sind, und das ser die Vorteile der eige-
nen Sprache ausnutzt. 
Se, caso o resultado geral não deva ser frio, inco-
lor e artisticamente inexpressivo, o tradutor deve 
compensar estas perdas por outro lado, ressaltan-
do valores estilísticos que estão contidos no texto 
apenas de forma latente, e explorando as vanta-
gens da língua própria.(Anexo, p.303) 
Embora não haja correspondência entre as estruturas frasais do 
alemão e do português, tanto por suas origens diversas, quanto por ques-
tões ligadas ao desenvolvimento e à forma de composição da frase, é 
possível dizer que a língua portuguesa não é um instrumento rígido e 
imutável, e sempre há espaços para formas pouco ou raramente utiliza-
das. No exemplo a seguir, mesmo que produza um certo estranhamento 
no leitor, fiz uso de uma construção do português que se aproxima da-
quela empregada em alemão. A simples inversão da conjunção “que” na 
ordem da frase produz um efeito que contribui para a manutenção da 
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letra, preservando o ritmo e o estilo pretendidos pelo autor, visto que 
esta forma também se repete ao longo de todo o texto.  
Dass als Vorlage gerade dieser und kein anderer 
deutscher Text diente, beweist z.B. die wörtliche 
Beibehaltung der freien deutschen Übersetzung 
bei der folgenden Passage. 
Que, como modelo, precisamente este e não ou-
tro texto alemão foi usado, se prova, por exem-
plo, pela conservação literal da tradução livre 
alemã nas seguintes passagens. (Anexo, p. 393)  
Na tentativa de manter o caráter estrangeiro da obra, e, por con-
seguinte, sua posição como texto em tradução, decidi conservar, sem 
traduzir, no corpo do texto, aqueles títulos citados pelo autor tcheco em 
alemão, principalmente de obras teóricas e que não possuem traduções 
já realizadas em português. Entretanto, tais títulos foram apresentados 
em notas de fim de texto, como uma maneira de dar a conhecer ao leitor 
as obras que cercavam, naquele momento histórico, o teórico aqui apre-
sentado, quais os tópicos e teorias trabalhadas então. De fato, esta esco-
lha foi uma das maneiras que utilizei com o intuito de deixar claro ao 
leitor que o texto trabalhado está afastado não apenas temporal, mas 
também espacialmente da língua e cultura de chegada, indicando, com 
isso, um marcador da cultura de partida.  
Por outro lado, há também citações de títulos realizadas no decor-
rer do texto que são feitas em outras línguas, a saber, na maioria das 
línguas neolatinas, em inglês, russo e tcheco. As duas últimas línguas 
apresentam uma peculiaridade, os títulos originais são citados e em se-
guida é feita uma tradução do mesmo para o alemão, apesar de que, em 
muitos casos, ainda não houvesse uma tradução completa da obra exis-
tente para este idioma. Procurando manter a estrutura de escrita e respei-
tar as escolhas do autor, mantive esta mesma forma de apresentação dos 
títulos, ou seja, a citação original do título em língua estrangeira e uma 
tradução para o português, conforme aparece em um dos possíveis 
exemplos retirados do texto: 
Der Verband sowjetischer Schriftsteller gibt die 
Sammelbände Voprosy chudožestvennogo pere-
voda (Fragen der künstlerischen Übersetzung, 
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1955) und Masterstvo perevoda (Die Meis-
terschaft des Übersetzens, 1959, 1963, 1964, 1965 
und 1966) heraus, die zum Groβteil von V. Ros-
sels redigiert wurden; weitere Sammelbände ers-
cheinen an einzelnen Hochschulen Tetradi pere-
vodčika – (Arbeitshefte des Übersetzers, 1963, 
1964, 1966, 1967), Teorija i kritika perevoda 
(Theorie und Kritik der Übersetzung, 1962). 
A associação de escritores soviéticos publicou os 
volumes Voprosy chudožestvennogo perevoda 
(Questões da tradução literária, 1955) e Masters-
tvo perevoda (A Maestria da Tradução, 1959, 
1963, 1964, 1965 e 1966), redigidos, em grande 
parte, por V. Rossels; outros volumes foram pu-
blicados em algumas universidades, Tetradi pere-
vodčika (Cadernos de tradutores, 1963, 1964, 
1966, 1967), Teorija i kritika perevoda (Teoria e 
crítica de tradução, 1962). (Anexo, p. 103) 
Seguindo as mesmas prerrogativas do texto fonte, títulos citados 
em outras línguas que não as eslavas permaneceram sem tradução. São 
os casos, por exemplo, tanto daqueles títulos redigidos em um idioma 
mais familiar ao leitor de uma obra acadêmica, como é o caso do inglês, 
quanto aqueles que se encontram distantes do leitor da cultura de parti-
da, mas, mesmo assim, aparecem sem sua versão ao alemão, como é o 
caso do português brasileiro, quando o teórico tcheco cita o título da 
obra de Paulo Rónai, Escola de Tradutores. Nestas situações, optei por 
seguir o mesmo método do autor e apenas introduzir os títulos sem 
qualquer clarificação. 
Procurei, tanto quanto possível, manter o tempo da narrativa que 
constitui o texto de partida, ou seja, ao ler o texto traduzido, o leitor 
tomará consciência de que se trata de um texto oriundo de outro lugar. 
Mesmo as menores referências a esta diferença espacial e, por conse-
guinte, histórica, foram mantidas, como é possível notar a partir da ob-
servação de alguns advérbios. Além disso, fiz uso também do mesmo 
presente verbal que se apresenta na forma narrativa utilizada por Levý, 
embora uma atualização do tempo verbal fizesse sentido observando um 
primeiro instinto tradutório, visto que o texto é bem definido por locali-
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zações históricas, como nomes de cidades e países que já não existem 
por conta de alterações políticas.  
Esta escolha pela manutenção do tempo e do lugar do texto sem 
qualquer atualização descarta a possibilidade de uma tradução etnocên-
trica, ou seja, da anexação desse material textual, significando que “toda 
marca da língua de origem deve ter desaparecido, ou estar cuidadosa-
mente delimitada” (Berman, 2007, 33). Os principais indicativos deste 
procedimento são, de fato, os advérbios de lugar e o tempo verbal pre-
sente, conforme o exemplo abaixo: 
Weitaus am zielstrebigsten arbeitet man an der 
Übersetzungstheorie heute in der UdSSR. Hier 
besteht schön aufgrund einer einheitlichen Welt-
anschauung und einer systematischen Ar-
beitsweise eine kontinuierliche Entwicklungslinie. 
Hoje em dia, tem-se trabalhado de forma mais in-
tensa em teoria da tradução na URSS. Aqui, em 
virtude de uma visão de mundo uniforme e de um 
método de trabalho sistemático, já existe uma li-
nha de desenvolvimento contínua. (Anexo, p.101) 
Ressaltando esta mesma relação de atualização com o texto fonte, 
é preciso dizer que as referências a nomes de cidades e países que já não 
existem não foram convertidas a unidades conhecidas nesse momento, 
visto que estas nomenclaturas possuem um caráter determinante para a 
localização espacial e cultural da obra em questão. Foram preservados 
principalmente os nomes ligados à antiga União Soviética, uma vez que 
tanto autor quanto obra são provenientes deste local, haja vista que a 
atual República Tcheca àquele tempo era um dos estados aliados à 
URSS, que compunha a chamada Cortina de Ferro. Nos casos em que há 
referência direta a lugares como Tchecoslováquia, Leningrado e, até 
mesmo, a sigla URSS, optei por apenas aportuguesar, sem fazer nenhu-
ma tradução explicativa e clarificadora para o leitor, indicando, por 
exemplo, que Leningrado voltou a se chamar São Petersburgo desde 
1991 e Tchecoslováquia tornou-se República Tcheca em 1993. 
 Em contrapartida, utilizei exônimos já consagrados de nomes de 
lugares que não apresentam outra possibilidade, ou seja, não foram alte-
rados por questões históricas ou políticas, como é o caso de Genf em 
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alemão, que é tradicionalmente conhecida em português como Genebra. 
Trago aqui um exemplo apenas para demonstrar tais procedimentos:   
Neben den natürlichen Kulturmetropolen Moskau 
und Leningrad bildeten sich theoretishce Ar-
beitsstätten in Kiew, Tiflis, Taschkent und an-
derswo, was beispielweise auf dem bisher gröβten 
Kongreβ über die künstlerische Übersetzung 1966 
in Moskau deutlich wurde. 
Ao lado das metrópoles culturais Moscou e Le-
ningrado, formaram-se alguns centros de pesquisa 
em Kiew, Tiflis, Taschkent, entre outros, tornando 
o congresso sobre tradução literária de 1966 em 
Moscou o maior até agora. 
Uma problemática tradutória que fez parte da composição desta 
tradução foi a utilização do gerúndio no texto traduzido, o que pode ser 
considerado um acréscimo e alteração na estrutura, ou ainda, uma forma 
de mostrar a força da língua materna sobre a estrangeira. Neste caso, 
essa afirmação é feita pelo fato de em língua alemã não ser utilizado o 
gerúndio para exprimir uma circunstância verbal, aparecendo, em seu 
lugar, o presente do indicativo em tal função. Optei, assim, pelo uso do 
gerúndio, para dar ao texto de Levý em português aquela falância que 
nos fala Berman (2007), não simplesmente com a finalidade de deixar o 
leitor à vontade ao ler o texto, mas pensando, sim, na legibilidade da 
tradução. 
Sehr oft entspricht einem grammatischen Mittel 
der Ausgangsprache beispielsweise ein lexikalis-
ches Mittel der Zielsprache o.ä., so dass sich 
Funktionsverschiebungen von einer Sprache zur 
anderen ergeben. 
frequentemente um meio gramatical da língua de 
partida corresponde, por exemplo, a um meio le-
xical da língua de chegada, ou algo nesse sentido, 
resultando em modificações de função de uma 
língua para outra. (Anexo, p.111) 
Um dos pontos principais que podem afetar uma tradução pela le-
tra e mesmo ao se empregar o método defendido por Schleiermacher, 
quando se transporta o leitor até o mundo do autor, é o estranhamento, 
tanto no que diz respeito ao vocabulário utilizado, que pode conter, em 
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alguns casos, neologismos ou empréstimos para compor o léxico tradu-
tório, quanto no reconhecimento, por parte do leitor, de estruturas e 
tipos textuais característicos da cultural traduzida. Em alguns casos, 
ainda, embora o léxico não se constitua de neologismos, os termos po-
dem ser considerados exóticos para o leitor de chegada em determinados 
contextos em que aparecem no texto. Entretanto, apresentar esta visão 
diversa ao público alvo da tradução possibilita o contato direto com a 
cultura do outro. Sendo assim, o estranhamento é, não apenas uma for-
ma de respeitar o leitor ao não lhe apresentar uma obra “arrumada” 
(Berman, 2007, p.65), mas também possibilita ao leitor um maior conta-
to com a cultura do texto fonte, desenvolvendo, desta maneira, sua pró-
pria cultura. A seguir um exemplo que leva o leitor a uma momentânea 
incompreensão do texto: 
[…]der Schriftsteller nicht schreiben solle “auf 
dem Baume saβ ein Vogel”, sondern “auf der Erle 
saβ eine Goldammer”. 
[...]o escritor não deveria escrever “sobre a árvore 
pousou um pássaro”, mas sim “sobre o amieiro 
pousou uma escrevedeira-amarela”. (Anexo, p. 
291) 
Este é um dos casos em que se pode indicar que o estranhamento 
nesta tradução, aparentemente, afeta a objetividade da teoria de Levý, 
visto que este sugere que tanto escritor quanto tradutor deveriam utilizar 
palavras que fujam do vocabulário mais geral, mas mesmo assim pos-
sam ser acessadas pelo leitor em uma tradução literária. Este não foi o 
caso na escolha desta tradução. De fato, familiarizar o texto da tradução, 
mesmo que apenas em um exemplo, fugiria do meu projeto de tradução, 
portanto, é concebível que, mesmo causando certo desconforto no leitor, 
esta escolha de tradução é válida. Embora fosse possível substituir as 
referências específicas em relação à árvore e ao pássaro por nomes mais 
próximos do leitor, como ipê e sabiá, por exemplo, isto não geraria ne-
nhuma construção de conhecimento relevante no leitor da tradução. 
Optando por esta tradução, novas possibilidades de entrar em contato 
com a realidade do outro são disponibilizados ao leitor da tradução, 
visto que tanto amieiro quanto escrevedeira-amarela fazem parte do 
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mundo do leitor do texto fonte, e é a este mundo que procurei aproximar 
o leitor brasileiro.  
Toda tradução busca trazer ao seu leitor não apenas uma outra li-
teratura, com diferentes temáticas e formas de pensar estrangeiras, mas 
também a arte tradutória apresenta dificuldades semelhantes diante do 
material a ser traduzido. Alguns destes problemas tratados nas observa-
ções de Levý podem ser reconhecidos e discutidos da mesma maneira 
em culturas diversas. Quando tradutores de duas culturas são colocados 
diante de um texto a ser traduzido, em alguns casos os problemas com 
que estes se deparam e as soluções encontradas são bastante semelhan-
tes. No exemplo a seguir, as discrepâncias entre títulos traduzidos ao 
alemão da obra do autor francês Molière trazem problemas no efeito 
causado ao serem mantidos como no original, mas a sua relevância den-
tro da obra como um todo se mantém. 
Auβerordentlich schwankend ist in der deutschen 
Literatur die Übersetzertradition bei den Theaters-
tück von Molière, z.B. L’Avare (Der Geizige, der 
Geizhals), Le bourgeois gentilhomme (Der 
adelsüchtige Bürger, Der Bürger als Edelmann, 
Der adelige Bürger, Der bürgerliche Edelmann, 
Der Herr Millionär,ganz abgesehen von A. Berjer 
als Graf), L’Ecole des femmes (Die Schule des 
Frauenzimmers, Das Landmädchen oder Weiber-
list geht über alles, Die Schule der Frauen, Die 
Frauenschule) usw. Wenngleich diese 
Schwankungen durch verschiedene kulturelle, 
Inszenierungs- und Adaptationsabsichten der 
Übersetzer bedingt sind, so bilden sie doch ein 
weiteres, die Molièresche Tradition in Deu-
tschland schwächendes Moment. 
É extraordinariamente oscilante, na literatura ale-
mã, a tradição tradutória das peças teatrais de Mo-
lière, por exemplo, L’Avare (Der Geizige, der 
Geizhals), Le bourgeois gentilhomme
18
 (Der 
adelsüchtige Bürger, Der Bürger als Edelmann, 
Der adelige Bürger, Der bürgerliche Edelmann, 
Der Herr Millionär, abstraindo completamente A. 
Berjer como conde), L’Ecole des femmes (Die 
Schule des Frauenzimmers, Das Landmädchen ou 
                                                 
18 Traduzido para o português como O Burguês Fidalgo, O Cavalheiro Burguês, O Burguês 
Gentil-Homem e O Burguês Ridículo. N. do T. 
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Weiberlist geht über alles, Die Schule der Frauen, 
Die Frauenschule), etc. Embora estas variações, 
estejam condicionadas a diversas intenções cultu-
rais, de encenação e adaptativas dos tradutores, is-
to cria um profundo momento de enfraquecimento 
da tradição de Molière na Alemanha. (Anexo,p.  
321) 
Contudo, ao apresentar os títulos destes livros em sua versão 
alemã, introduzi uma nota explicativa para indicar que, de fato, por uma 
coincidência cultural, histórica, ou mesmo ligada à natureza das línguas, 
os títulos das obras de Molière também variam consideravelmente em 
português. Também deixo claro nesta passagem que, ao não traduzir os 
títulos, reafirmo minha conduta dentro do projeto de tradução aqui esti-
pulado, ou seja, preservo os exemplos que fazem parte da cultura de 
partida, assim como termos caracterizadores do observador, por exem-
plo, “literatura alemã”, sem produzir uma tradução etnocêntrica, trazen-
do o exemplo para o conjunto dos textos de “literatura brasileira”. 
3.3 APLICANDO A ANALÍTICA 
O fato de o tradutor se posicionar e expor seu projeto tradutório 
nem sempre é uma defesa incontestável de seu modo de traduzir. Isto 
quer dizer que, mesmo escolhendo um método de tradução, por exem-
plo, a tradução pela letra, não se evita que em certas passagens se façam 
escolhas opostas a esta metodologia e que estejam mais ligadas a uma 
tradução etnocêntrica e hipertextual. Antoine Berman (2007) propõe 
que, a fim de que se reconheçam estes “desvios”, e procurando realizar 
uma tradução realmente ética, o tradutor se empenhe em uma análise de 
seu trabalho tradutório. A este processo de observação de escolhas que 
se afastem da letra deu o nome de Analítica da tradução. 
Embora pareça uma contradição em alguns momentos, o afasta-
mento da letra, ratificado por estas tendências, se justifica na medida em 
que esta tradução visa tornar familiar ao leitor um outro pensamento 
teórico. Desta forma, um texto que causasse um estranhamento muito 
grande, além do risco de se tornar incompreensível, seria contraprodu-
cente aos objetivos aqui estabelecidos. 
A analítica de Berman é composta por treze tendências ditas de-
formadoras da letra, apresentadas anteriormente, embora, de acordo com 
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o autor, possa haver mais. Estas estão ligadas ao afastamento do tradutor 
da letra do texto fonte, ou seja, o modo como, mesmo consciente da 
importância de se manter próximo à letra, o tradutor se desvia desta. 
Segundo Berman (2007) são forças que estão além da mera vontade do 
tradutor, estando ligadas ao próprio ser do tradutor. 
Reconhecer estas tendências, entretanto, auxilia na compreensão 
dos objetivos da tradução e, desta forma, expor meu trabalho a tal análi-
se é um dos fatores que o torna uma tradução ética. A seguir são apre-
sentados exemplos que se enquadram nas definições de Berman a res-
peito delas em A tradução e a letra (2007). Conforme foi dito, trago 
aqui as tendências que se colocaram de modo mais aparente na realiza-
ção da tradução, apesar disso, não se pode negar que outras existam e 
uma análise mais profunda do texto provavelmente as ressaltaria.  
Ao se deparar com uma construção do texto fonte que fuja às re-
gras de sua língua, o tradutor tende a eliminá-la. Neste caso, age a Raci-
onalização, com o intuito de “reordenar linearmente a estrutura sintáti-
ca” (Berman, 2007, p.49) do texto fonte, resultando em um texto arru-
mado e sintaticamente correto. Conforme o exemplo: 
Wichtige organisatorische Zentren der Theoretis-
chen Arbeit sind die Übersetzer-Zeitschriften: ei-
nen allgemeinen Charakter haben Babel (das Or-
gan der F.I.T.), Avignon, L’Intérprète (Genf), Le 
Linguiste (Brüssel), META-Journal des Traduc-
teurs (Montreal), Der Übersetzer (Frankfurt 
a.M.), Mitteilungsblatt für Dolmetscher und Über-
setzer (Germersheim); auf die literarische Über-
setzung konzentrieren sich Masterstvo perevoda 
(Moskau – ein Jahrbuch, das seit 1967 periodisch 
erscheint) und Dialog (Prag). 
As revistas de tradutores são centros organizacio-
nais importantes do trabalho teórico: Babel (órgão 
da F.I.T., Avignon), L’Interprète (Genebra), Le 
Linguiste (Bruxelas), META-journal des Traduc-
teurs (Montreal), Der Übersetzer (Frankfurt 
a.M.), Mitteilungsblatt für Dolmetscher und Über-
setzer (Germersheim) possuem um caráter geral; 
Masterstvo perevoda (Moscou – anuário publica-
do periodicamente desde 1967) e Dialog (Praga) 
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concentram-se em tradução literária. (Anexo, 
p.103) 
No caso acima, encontrei uma solução para a frase alemã ao or-
denar termos que, a meu ver, fugiam da ideia de ordem do discurso em 
português em que o sujeito é o primeiro elemento da frase. Construo, 
assim, uma frase mais comum e acessível ao leitor, mas linear em sua 
estrutura. 
No exemplo que segue encontramos a Clarificação; esta é uma 
outra forma de racionalização, onde não apenas a estrutura é linearizada, 
mas também uma maior clareza é acrescentada ao texto, o tradutor pro-
cura desvelar pontos que aparecem escondidos no texto fonte para que 
haja uma “melhor compreensão” do texto.  
In beiden Fällen müsste das stilistische Verfahren 
des Autors nachvollzogen, d.h. aus dem sprachli-
chen Material des Übersetzers eine selbständige 
Lösung geschaffen warden, die eine Vorstellung 
davon vermittelt, dass es sich um einen kultivier-
ten bzw. pedantischen Sprecher handelt. 
Em ambos os casos o procedimento estilístico do 
autor deve tentar ser compreendido, isto é, a partir 
do material linguístico do tradutor será criada uma 
solução autônoma que intermedeie uma represen-
tação quando se tratar de um falante culto, ou pe-
dante. (Anexo, p. 205) 
Neste caso, vê-se a necessidade de esclarecer, em português, as 
duas abreviações que ocorrem no texto em alemão. A utilização de locu-
ções abreviadas,como as que aparecem no exemplo, é usual em textos 
na língua alemão, ocorrendo em diversos tipos textuais. Embora, em 
português, também fosse possível recorrer à abreviação, optei por clari-
ficá-las, pois, apesar de não ser proibido, seu uso não é aconselhável em 
textos científicos, ou mesmo literários, estando mais presentes em textos 
informais.    
O texto de Levý, justifica-se em parte por ser um teórico, é com-
posto por expressões que fazem com que seja reconhecido como um 
texto científico. Um dos fatores mais relevantes para isso na língua ale-
mã é a utilização de latinismos, como Ilusionismus, Substituition, 
Transskription. Considerando que isto não tem uma correspondência 
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semelhante em português, por conta de sua origem latina, optei por um 
Enobrecimento de algumas expressões e formas, na tentativa de criar 
este ar acadêmico no texto de Levý. Segue abaixo um exemplo onde o 
enobrecimento não é, de fato, necessário, visto que, se trata de uma 
expressão em alemão bastante comum, mas que, no texto traduzido 
produziu o que Berman chama de “retorização elegante” (2007, p. 52): 
Es ist allgemein bekannt, dass Übersetzer dazu 
neigen, dem übersetzten Werk einige persönliche 
Züge des Autors zu nehmen und ihm die Züge der 
eigenen Persönlichkeit aufzuprägen. 
É comumente sabido que tradutores tendem a tirar 
do texto traduzido alguns traços pessoais do autor 
e imprimir nele traços da própria personalidade. 
(Anexo, p.415) 
Duas tendências que parecem se relacionar estreitamente são o 
Empobrecimento qualitativo e o Empobrecimento quantitativo. O pri-
meiro diz respeito à substituição de expressões que carregam uma força 
sonora ou estética, atribuindo ao texto maior colorido ao texto. Já o 
empobrecimento quantitativo retira do texto termos e expressões com 
valores significantes. 
Ebenso wie wir die künstlerische Berechtigung 
des Olivier’schen Hamlet neben dem Hamlet Bar-
raults und des Hamlet von John Barrymore nach 
dem Edmund Keans oder David Garricks nicht 
bestreiten können, müssen wir nach dem Hamlet 
Schlegels den Hamlet Ludwig Seegers beachten, 
und nach dem Hamlet Seegers den Richard Flat-
ters. 
Assim como não podemos negar a legitimação do 
Hamlet de Olivier ao lado do Hamlet de Barrault e 
do Hamlet de John Barrymore após o de Edmund 
Kean ou o de David Garrick, devemos observar, 
após o Hamlet de Schlegel, o Hamlet de Ludwig 
Seeger, e após o Hamlet de Seeger, o de Richard 
Flatter. (Anexo, p.225) 
Além da exclusão de um adjetivo, o empobrecimento ocorre tam-
bém no que diz respeito às relações de posse que o teórico estabelece 
entre uma obra e seus tradutores. Em alemão elas ocorrem de três ma-
neiras, a saber, através do sufixo ‘schen, que corresponde ao sufixo em 
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derivados de antropônimos -ano, além da preposição von, e do uso do –s 
do genitivo, também indicando posse. Em português, por outro lado, 
todas estas relações foram substituídas simplesmente pelo uso do pro-
nome de, o que provocou tanto a redução da qualidade quanto da quan-
tidade de expressões textuais.  
A seguir, vê-se como age a Homogeneização, uma tendência que 
visa unificar o tecido textual em uma forma mais própria da língua para 
a qual se traduz. Visto que o texto de partida forma uma rede heterogê-
nea, e devido à complexidade em criar esta rede em uma tradução, em 
alguns casos o tradutor opta por limpar o texto, algo que Berman (2007) 
chama de pentear o texto. Ao destruir esta rede heterogênea, o tradutor 
acaba interferindo no ritmo do texto. A isto se dá o nome de Destruição 
do ritmo, onde se quebra, ou se tenta quebrar, a tensão rítmica do texto. 
Zuverlässig finden wir diesen Ansatz z.B. schön 
in der These des mittelalterlichen Nominalisten 
Maimonides (12.Jh.), Dass nämlich für die 
Übersetzung eines Wortes der Kontext 
entscheidend sei, ferner in den Erörterungen von 
Jan Hus über die Übersetzung der biblischen Re-
alien und besonders in den humanistischen Analy-
sen des Verhältnisses zwischen dem Begriff und 
seinem Ausdruck in den verschiedenen Sprachen 
– wenn wir nicht schon mit den alten Römern Ho-
raz, Cicero und Quintilian beginnen wollen. 
se não quisermos iniciar com os antigos romanos 
Horácio, Cícero e Quintiliano, seguramente en-
contramos este princípio, por exemplo, na tese do 
nominalista da Idade Média Maimônides (séc. 
12), dizendo que o contexto é determinante para a 
tradução de uma palavra; ou mais, nas discussões 
de Jan Hus sobre a tradução de fatos bíblicos e 
principalmente nas análises humanistas das rela-
ções entre o conceito e sua expressão em diferen-
tes línguas. (Anexo, p. 99) 
Não só perdeu-se o ritmo pretendido pelo autor, onde termos da 
frase, que estavam em uma posição invertida, foram alinhados, criando 
outra tensão entre os elementos da frase com outras formas de pontua-
ção, como também as redes subjacentes que estabelecem uma ligação 
entre estes mesmos elementos foram desmembradas para que houvesse 





O material teórico estudado e sua aplicação à prática tradutória, 
em consonância com meu posicionamento teórico, além da análise deste 
processo, as observações e reflexões, procuraram responder à questão 
aventada por esta dissertação, a saber, de que há uma relação viável 
entre uma teoria tradutória voltada para o texto literário e sua aplicação 
prática. 
Assim, em linhas gerais, pode-se dizer que esta dissertação che-
gou a um resultado positivo em relação a este posicionamento. Foi pos-
sível verificar que a aplicabilidade da teoria se deu por meio da conjun-
ção desta com a prática tradutória, permitindo, desta forma, seu uso, e 
comprovada através de exemplos que corroboram esta prática. 
Além disso, observamos que os conceitos e pensamentos de teó-
ricos que procuram identificar o estrangeiro no texto traduzido, como é 
o caso de Berman e Schleiermacher, foi aplicado satisfatoriamente à 
análise tradutória aqui realizada, e isto nos mostrou que uma teoria, cujo 
foco principal encontra-se na reflexão crítica sobre textos literários, 
pode muito bem ser aplicada a textos das mais diversas naturezas, como 
é o caso de uma tradução da obra de Levý. 
Embora Berman (2007) exclua o texto técnico de sua análise em 
virtude da forma como o caracteriza, ou seja, como “uma mensagem 
visando a transmitir de forma unívoca uma certa quantidade de informa-
ção” (p. 64), em suas próprias palavras, ao tratar da maneira com que se 
deve encarar um texto ao se priorizar a letra, o autor compara uma tra-
dução a um contrato, ao qual se é fiel na medida em que se respeita suas 
cláusulas; do mesmo modo, o respeito àquela deve se dar através da 
fidelidade ao seu corpo. A partir destas considerações, inferi que, mes-
mo o texto teórico, com sua “mensagem” tecnicamente mais precisa do 
que a do texto literário, onde os sentidos são abundantes, pode ser abor-
dado por uma perspectiva tradutória que priorizasse a letra, mantendo-se 
fiel às suas cláusulas. 
Separadamente, tanto na tradução quanto na crítica apresentadas 
neste trabalho, foram utilizadas teorias tradutórias, alguns conceitos de 
forma mais evidente, outros menos, e esta atitude foi tomada com o 
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intuito de delimitar meu método tradutório, minha posição frente à tra-
dução, o projeto ao qual estava submetido e o horizonte em que se en-
contravam tradução e tradutor. Alguns pontos, entretanto, apresentaram 
extrema dificuldade em sua aplicação, principalmente no que concerne à 
observação crítica da tradução. Algumas tendências deformadoras, por 
exemplo, não geraram o resultado previsto, não apenas pela natureza 
teórica do texto fonte, mas também provavelmente por conta da especi-
ficidade da tendência, como aquela voltada para o apagamento das su-
perposições de línguas, não reconhecida, algumas vezes, nem na obser-
vação de traduções literárias.  
Assim, em um trabalho futuro, seria interessante realizar-se uma 
ampliação das características principais das tendências deformadoras, de 
forma que se indicassem as conversões das tendências existentes e aque-
las que se formam a partir destas, ou ainda as que podem existir pela 
supressão de determinadas tendências. E, em todo caso, tendências que 
se apliquem a diversos tipos de texto, científicos ou literários. 
No que diz respeito ao estranhamento, findado o processo de es-
tudo crítico desta tradução em particular, é possível dizer que a melhor 
maneira de alcançá-lo foi por meio da manutenção dos exemplos em 
língua estrangeira, a não-tradução dos títulos de obras pertencentes à 
cultura alvo, a não-atribuição de exônimos à nomes de lugares pouco 
conhecidos do leitor brasileiro e a não-atualização dos nomes de lugares 
que por motivos históricos ou políticos já tenham se alterado. Estas 
escolhas devem ser entendidas como forma não só de caracterizar um 
distanciamento espacial, mas também temporal em relação à obra. 
Outro ponto relevante que esta dissertação procurou contemplar 
foi, a partir da constituição de fundamentos teóricos diversos, apresentar 
a teoria de Jiří Levý. Explorar um mundo teórico diverso nem sempre é 
fácil, mas após passarmos a estranheza inicial, e, sem levar em conta 
nossas preferências tradutórias frente ao método apresentado, é possível 
perceber quão relevante vem a ser observar outras formas de pensamen-
to e aliar formas distintas de conceber a tradução. 
Além de trazer para os estudos da tradução métodos cuja aplica-
ção estava relacionada às ciências exatas (Baker, 2001), Levý propunha, 
já em 1963, uma visão descritivista, a qual só veio a ser considerada 
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como pertinente ou necessária para o entendimento da tradução anos 
mais tarde, conforme a  pesquisadora tcheca Jana Kralova escreve sobre 
o caráter inovador da obra de Levý. 
A observação da relevância desta obra teórica do autor tcheco 
confirma que deve fazer parte do arcabouço teórico não apenas do estu-
dante ou pesquisador de tradução, mas também, por conta da forma 
como o autor pensou sua teoria, de um tradutor, como modo de contri-
buir para sua prática. 
Por fim, tomou-se a visão de Levý, de que o tradutor tem impor-
tância fundamental no processo tradutório por meio de suas escolhas, 
como forma de conduzir nossa tradução, e assim nos colocamos frente à 
tradução, em grande parte, como coautores, e desta maneira, responsá-
veis pelo papel que ela possa representar ao ser inserida na cultura alvo. 
De fato, ao optarmos por esta postura, percebemos quão árdua é a tarefa 
de, ao nos colocarmos como autor, em parte, da obra em tradução, con-
ciliar o respeito ao texto estrangeiro com aquele dedicado à cultura alvo 
e seus leitores. Observamos que a força de criação que foi exercida so-
bre nossa tradução está vinculada à capacidade de tomarmos decisões, 
de equilibrarmos, de certa forma, estas escolhas para fazermos chegar o 
estrangeiro à nossa cultura, sem que a estranheza afaste ou impossibilite 
a leitura. 
Percebemos, também, que utilizar uma teoria de tradução torna o 
trabalho menos automático, menos instintivo, porém mais elaborado, 
com um senso de responsabilidade maior sobre aquilo que se está pas-
sando ao leitor, de forma que, de fato, o tradutor se comporta como um 
verdadeiro autor, e neste caso, pode assumir toda a responsabilidade por 
seu escrito. Em alguns pontos a questão da escolha e da teoria relacio-
nada ao processo tradutório nos deu base para identificarmos quais ele-
mentos eram fundamentais na própria tradução e quais tiveram, de uma 
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I. O status da atividade teórica com as questões de tradução 
1. A situação geral 
A literatura sobre o problema da tradução avança somente em uma 
parte no campo teórico. Até hoje, a maioria dos estudos e publicações, prin-
cipalmente sobre tradução literária, não ultrapassou os limites das reflexões 
empíricas e aforismos ensaísticos. 
Enquanto os empiristas esforçam-se em reflexões de maneira genera-
lizada, se contentam,  na maioria das vezes, com afirmações que o tradutor 
deve dominar: 1° a língua da qual traduz; 2°, a língua para a qual traduz; e 
3°, o conteúdo objetivo do texto traduzido (isto é, a realidade temporal e 
espacial, as diferentes particularidades do autor, a saber, a respectiva área 
em literatura especializada). Este trivium tradutório oculta-se atrás de mui-
tos escritos aparentemente perspicazes (por exemplo, na monografia Grun-
dsätzliches zur Problematik des Dolmetschens und des Übersetzens
19
 de 
Julius Wirl, Viena, 1958), e somente algumas vezes, em relação à tradução 
de textos literários, com a exigência fundamental de que a tradução atue 
como obra de arte, isso pode se estender a um quadrivium. Às vezes, estas 
considerações baseiam-se em notáveis experiências práticas e são bastante 
frequentemente elaboradas como instruções universais e sistemáticas sobre 
os diversos tipos de tradução (por exemplo, La Traduction dans le monde 
moderne, de Edmond Savory, Genebra, 1956; The Art of Translation, de 
Theodore Cary, Londres, 1957; Escola de Tradutores, de Paulo Rónai, Rio 
de Janeiro, 1956, etc.). 
Bate-papos ensaísticos sobre tradução ocupam uma porcentagem 
considerável da “literatura especializada”, principalmente nos países oci-
dentais (um exemplo clássico deste caso é o volume Sous l’invocation de 
Saint Jérôme de Valéry Larbaud, Paris, 1946). Isto também vale para as 
comunicações realizadas em congressos promovidos pela Fédération Inter-
nationale des Traducteurs, por exemplo, no encontro em Warschau em 
1958 (em menor escala nos congressos de Bad Godesberg em 1959, cujos 
artigos foram publicados na coletânea La qualité em mantiére de traduction, 
Oxford, 1963; e de Hamburgo em 1965, cujas palestras saíram no volume 
Übersetzen, Frankfurt/a.M, 1966). A graça literária destes ensaios, em certa 
medida, é reduzida pela eterna repetição das mesmas ideias principais (por 
exemplo, a tradução é como uma mulher, ou bela ou fiel), pelos  mal-
entendidos anedóticos mencionados ou pelas discussões sobre a essência da 
tradução e  possibilidade  do  traduzir  que  geralmente  se  realizam.  É  um 
                                                 






legado da estética romântica da tradução que o “problema é resolvido”, se o 
poeta traduza necessariamente um outro poeta. E em obras baseadas em 
uma estética sistemática e racional (como o Marxismo), também penetram 
formulações, as quais indicam que os autores, na relação entre tradução e 
original, se importam mais com a individualidade psicológica do criador, do 
que com a individualidade metódico-literária da obra (cf. a indicação de 
Cary sobre as indeterminações de ideias como “a invasão do mundo do 
autor” em uma comunicação de P. Antokol’skij20). Os livretos ensaísticos 
sobre a tradução e aqueles baseados na empiria demandam mais perspicácia 
literária e gosto do que instrução técnica e são publicados com mais sucesso 
por médicos, juristas e publicitários. 
Há muito tempo se procura uma análise e a definição de conceitos 
das questões tradutórias. Se não quisermos iniciar com os antigos romanos 
Horácio, Cícero e Quintiliano, seguramente encontramos este princípio, por 
exemplo, na tese do nominalista da Idade Média Maimônides (séc. 12), 
dizendo que o contexto é determinante para a tradução de uma palavra; ou 
mais, nas discussões de Jan Hus sobre a tradução de fatos bíblicos e princi-
palmente nas análises humanistas das relações entre o conceito e sua ex-
pressão em diferentes línguas. No decorrer dos séculos, as questões funda-
mentais da tradução foram discutidas por diversos ângulos em obras que, 
por um lado, são resultado da empiria e, por outro, partem de algumas for-
mulações fundamentais (de Jerônimo, Tytler, Goethe, entre outros). Contu-
do, teses, que possuíam os resultados mais criteriosos do incipiente estudo 
filológico, como as do Humanismo, por exemplo, após quatro séculos, per-
deram seu caráter científico e pertencem agora à preparação escolar de 
qualquer profissional. 
O trabalho contemporâneo em uma teoria da tradução está ligado, 
em grande medida, às necessidades técnicas e às condições organizacionais 
existentes em cada país. Uma diferença evidente entre países ocidentais e 
socialistas consiste que, no  Ocidente, há  uma  linha bem desenvolvida de 
escolas para tradutores técnicos e intérpretes, que também possuem suas 
organizações profissionais, frequentementecooperando com os tradutores 
literários; e que, por outro lado, nos países socialistas, os tradutores literá-
rios têm muitas organizações ativas no âmbito das associações de escritores. 
Deste modo, o caráter literário do trabalho do tradutor é acentuado também 
de forma organizacional, e nitidamente delimitado pelo trabalho do tradutor 
técnico ou do intérprete. Esta estrutura organizacional não deixou de exer-
cer influência sobre o caráter e o nível da literatura teórica: no ocidente 
destaca-se, sobretudo, a teoria linguística geral da tradução. A fim de que  
monografias  sistemáticas  sejam  publicadas,  eles  se 
                                                 




ocupam, de forma geral, com todo tipo de variação desta atividade. No leste 
europeu, ao contrário, a literatura teórica se especializa primordialmente na 
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tradução artística e sua crítica, tratando a problemática específica com mai-
or clareza. 
Os centros naturais do trabalho teórico costumam ser os institutos de 
tradução das universidades. Contudo, na maioria das vezes, estes estão 
inteiramente voltados à prática e, até agora, apenas a Ecole d’Interprètes em 
Genebra conseguiu desenvolver publicações com maior escopo. Além do 
conhecido livro de Cary, consta também entre suas impressões o Manuel de 
l’interprète de Jean Herbert, e entre seus colaboradores está, entre outros, 
Fritz Güttinger. A atividade do Instituto de Tradução de Montreal, que apre-
sentou o volume metodologicamente heterogêneo Traductions – Mélanges 
offerts em memóire de George Panneton, possuía um caráter acentuadamen-
te teórico, procurando abranger aspectos linguísticos, estilísticos e psicoló-
gicos da problemática da tradução (principalmente devido aos estilistas J.P. 
Vinay e J. Darbelnet). A iniciativa para um estudo avançado da Teoria da 
Tradução com métodos da linguística moderna e semiótica surgiu de uma 
conferência do Instituto de Intérpretes de Leipzig em 1965, prosseguindo na 
mesma direção metodológica no simpósio do Instituto de Intérpretes de 
Heidelberg em 1966. 
O centro londrino para o estudo dos processos comunicativos publicou, em 
1958, como segundo volume da série Studies in Communication, a coletâ-
nea Aspects of Translation, contendo, além das tradicionais considerações 
sobre tradução literária e técnica, o clássico tratado sobre tradução mecânica 
de Booth. Nos anos seguintes, então,  algumas universidades americanas 
tomaram a iniciativa e também dedicaram sua atenção de forma mais inten-
sa à tradução literária. A coletânea On translation, publicada em 1959 pela 
Universidade de Harvard, continha algumas contribuições teóricas aos fun-
damentos linguísticos e lógicos desta   disciplina.  A  atividade  do   centro 
de  tradução   recentemente fundado na universidade em Austin já era dire-
tamente direcionada à tradução literária. Em 1961, publicou-se lá a coletâ-
nea The Craft and Context of Translation, que pela primeira vez se ocupa de 
forma sistemática não só com questões técnicas, mas também com a seleção 
da literatura traduzida e com as lacunas que existem nos Estudos Unidos a 
este respeito. Infelizmente esta ação até agora não mostrou outros resultados 
relevantes de pesquisa. 
Não menos interessantes são alguns trabalhos ibero-americanos, co-
mo a obra de conteúdo geral de Paulo Rónai, Escola de Tradutores (1952) 
e, sobretudo as reflexões bastante modernas de Olaf Blixen em La traduc-
ción literaria y sus problemas, Montevidéu, 1954.  
Hoje em dia, tem-se trabalhado de forma mais intensa em teoria da 






um método de trabalho sistemático, já existe uma linha de desenvolvimento 
contínua – ou melhor, na verdade há 30 anos são duas linhas: uma linguísti-
ca, que é mais caracteristicamente representada pela obra de A. V. Fedorov, 
Vvdenije v teoriju perevoda (Introdução à teoria da Tradução, 1° Ed., Mos-
cou, 1953), e uma literária, extremamente defendida por K. Čukovskij 
(Vysokoje iskusstvo – A arte superior, 1° Ed., Moscou 1941). A polêmica 
entre estes dois ramos foi em grande parte desnecessária e infrutífera. Mais 
produtivos foram os trabalhos introdutórios para um tratamento histórico-
literário da tradução russa (A. V. Fedorov e J. D. Levin: Russkije pisateli o 
perevode – Comentários de tradutores russos sobre tradução, 1960). As 
contribuições mais essenciais à literatura especializada feitas na URSS são, 
contudo, as análises críticas detalhadas da tradução em si, assim como dos 
problemas de tradução, para as quais não há possibilidades de publicação 
extraordinariamente amplas na União Soviética. A associação de escritores 
soviéticos publicou os volumes Voprosy chudožestvennogo perevoda 
(Questões da tradução literária, 1955) e Masterstvo perevoda (A Maestria 
da Tradução, 1959, 1963, 1964, 1965 e 1966), redigidos, em grande parte, 
por V. Rossels; outros volumes foram publicados em algumas universida-
des, Tetradi perevodčika (Cadernos de tradutores, 1963, 1964, 1966, 1967), 
Teorija i kritika perevoda (Teoria e crítica de tradução, 1962). A teoria 
orientada para a literatura está hoje em primeiro plano. Os trabalhos linguís-
ticos até o momento têm se mantido conservadores e o grande número de 
manuais de tradução técnica possui um caráter de livros didáticos. Ao lado 
das metrópoles culturais Moscou e Leningrado, formaram-se alguns centros 
de pesquisa em Kiew, Tiflis, Taschkent, entre outros, tornando o congresso 
sobre tradução literária de 1966 em Moscou o maior até agora. 
Com relação aos outros países do leste europeu, além da Tchecoslováquia
21
, 
o trabalho realizado nos anos 50 intensivamente na Polônia está entre os 
mais significativos (o volume O sztuce tlumaczenia - Da arte da Tradução, 
Breslau 1955). Entre as publicações marxistas, o livro do germanista búlga-
ro L. Ognjanov-Rizor: Osnovi na prevodačeskoto izkustvo (Fundamentos da 
arte tradutória, Sofia 1955) pode ser classificado como filosoficamente 
ponderado. Modesto é o volume alemão-oriental de H. Raab e O. Braun: 
Beiträge zur Theorie der Übersetzung
22
, Berlin, 1969. 
 As revistas de tradutores são centros organizacionais importantes do traba-
lho teórico: Babel (órgão da F.I.T., Avignon), L’Interprète (Genebra), Le 
Linguiste (Bruxelas), META-journal des Traducteurs (Montreal), Der 
Übersetzer (Frankfurt a.M.), Mitteilungsblatt für Dolmetscher und Überset-
zer 
                                                 
21 Mais detalhadamente sobre o ser tradutor na Tchecoslováquia cf. J. Levý: Translation in 
Czechoslovakia, in: Babel 2/1964, 73. 






(Germersheim) possuem um caráter geral; Masterstvo perevoda (Moscou – 
anuário publicado periodicamente desde 1967) e Dialog (Praga) concen-
tram-se em tradução literária. 
2. Teoria geral e especial 
A teoria da tradução encontra-se – como, de fato, muitas outras dis-
ciplinas nas últimas décadas – em um conflito entre a especialização, que 
leva a uma exploração aprofundada de aspectos particulares, mas, ao mes-
mo tempo, à dissociação das relações; e a classificação destes resultados 
parciais nas relações culturais mais amplas, que, todavia, são frequentemen-
te descritas de forma muito vaga. 
Um representante de relevo da teoria ampla da tradução foi Edmond 
Cary: “a composição de uma teoria geral da tradução requer a enumeração 
mais completa possível dos diversos tipos de tradução utilizados hoje. Esta 
enumeração deve ser realizada a priori sem exclusão, e basear-se em um 
estudo do desenvolvimento recorrente dos diversos tipos. Ela requer uma 
análise partindo de cada um dos tipos – que não deve ser tomado isolada-
mente e estabelecido em absoluto, mas sim relacionado com os outros tipos 
e com seu efeito”.23 
O trabalho do intérprete, do tradutor técnico e literário tem problemas em 
comum que resultam da diferença das duas línguas, da língua  de   partida   
e   de   chegada,   além   das  dificuldades  técnicas, psicológicas, entre ou-
tras, da decifração do texto de partida e transmissão da informação para a 
outra língua. Contudo, estes elementos comuns do trabalho dos três tipos de 
tradutores são solucionados de forma diversa nas três categorias de tradução 
mencionadas, pois cada um deles segue um objetivo distinto. Por exemplo, 
para o intérprete, trata-se de formar rapidamente modelos prontos, para o 
tradutor literário, em contrapartida, os equivalentes devem possuir o maior 
número possível de fatores em comum com o modelo. 
A diferença no material traduzido em si, consequentemente a dife-
rença fundamental entre textos artísticos e puramente técnicos, foi definida 
aqui através de posições   distintas.  J.  C.   Catford   traz  uma  representa 
ção  descritiva  constatada objetivamente através de diferenças comprova-
das pela frequência e ordem dos elementos linguísticos em ambos os textos: 
“... um texto científico inglês pode ter, entre outras coisas, uma presença 
relativamente alta da voz passiva; a tradução russa deste texto pode trazer 
uma frequência relativamente grande de javljajetsja e instrumental. A forma 
russa javljajetsja não é necessariamente a tradução equivalente da passiva 
em inglês  em  todos  os   casos;   ambos são  meros  indicadores  de  ordens 
                                                 









, por outro lado, vê, nos termos da sua teoria fe-
nomenológica literária, a diferença no fato que, nos textos literários, as 
camadas isoladas (de estrutura sonora linguística, de unidades de sentido, de 
temas descritos, de opiniões esquematizadas) estão associadas entre si, 
devendo está relação ser protegida, enquanto em textos técnicos a camada 
das unidades de sentido se liga de maneira mais livre às outras camadas, de 
forma que uma interferência na relação entre estas e aquela (por exemplo, 
uma alteração do ritmo frasal, entre outras), não reduz o valor da tradução. 
Um ponto de partida mais efetivo para a elaboração de teorias de tra-
dução detalhadas e especializadas é a precedência pela conservação de as-
pectos particulares do texto traduzido – e isto depende da estrutura do texto 
escrito ou falado e não do objetivo, do qual a tradução deve se servir. No 
processo tradutório, a informação se divide em: a) elementos, que permane-
cem ou devem permanecer invariáveis (i) e b) elementos variáveis (v), os 
quais são substituídos por um equivalente da língua alvo. Esquematicamen-
te, isto pode ser ilustrado por alguns tipos principais de modelos tradutórios 
e por alguns fatores linguísticos básicos conforme segue: 
                                                 
24 J.C. Catford: A linguistic Theory of Translation, London 1965, 90. 
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A dificuldade da tradução aumenta da passagem do texto técnico pa-
ra a dublagem, pois aqui aparecem fatores que devem ser invariáveis. O 
ponto principal desloca-se para a invariabilidade dos elementos linguísticos 
respectivamente mais baixos e, ao mesmo tempo, a exigência se desvincula 
da invariabilidade dos componentes mais elevados: na poesia, às vezes, é 
mais importante favorecer o sentido conotativo do que o denotativo. Isto se 
torna mais claro na tradução de óperas. Contudo, nosso esquema é bastante 
rudimentar. Por exemplo, a constatação que, na dublagem, a forma de arti-
culação deve ser favorecida, precisa ser entendida como a “forma visual dos 
movimentos de articulação”. A obrigatoriedade e não obrigatoriedade (i-v) 
de elementos linguísticos particulares, por exemplo, na poesia, depende 
compreensivelmente de qual gênero se trata, etc.  
Dentre a extensa graduação dos diferentes tipos textuais, trataremos 
em nosso livro principalmente da problemática tradutória dos três principais 
gêneros literários: prosa, drama e poesia. Uma bibliografia básica encontra-
se no final do livro. 






Indubitavelmente, a principal questão linguística consiste no que 
ambas as línguas envolvidas na tradução  têm  em  comum e  no  que  se 
distinguem. Esta pesquisa contrastiva foi elevada a um novo patamar atra-
vés de duas tendências distintas da linguística moderna: por um lado, a 
universalidade da linguagem foi comprovada (universals of language), isto 
é, os elementos comuns a todas as línguas, por outro lado, pesquisa-se como 
os traços específicos de um sistema linguístico formam a visão de mundo 
(vision du monde) dos falantes que utilizam esta língua. Nesta polaridade se 
baseia o livro teórico sobre tradução de Georges Mounin: Les problème 
théoriques de la traduction, Paris, 1963. Este é certamente um aspecto que 
ajuda a investigar mais os pré-requisitos do trabalho tradutório – o que 
naturalmente tem uma importância fundamental – do que o verdadeiro pro-
cesso de tradução. 
Catford fundamentou sua pesquisa de diferenciar os procedimentos 
tradutórios (A linguistic Theory of Translation – An Essay in Applied Lin-
guistics, Londres, 1965) em uma classificação formal do sistema linguístico. 
Ele distingue uma tradução restrita (restricted translation) e uma total (total 
translation). Como “tradução restrita” entende uma transposição dentro de 
um nível linguístico, por exemplo, tradução fonológica (imitação da pro-
núncia estrangeira), grafológica (imitação da grafia estrangeira), lexical e 
gramatical. A tradução total não se limita a uma transferência linear dentro 
de uma camada gramatical: muito frequentemente um meio gramatical da 
língua de partida corresponde, por exemplo, a um meio lexical da língua de 
chegada, ou algo nesse sentido, resultando em modificações de função de 
uma língua para outra. 
Por outro lado, a divisão de Roman Jakobson dos três tipos de tradu-
ção proporciona uma perspectiva mais ampla da atividade tradutória. Ele 
divide: 
a) Tradução intralinguística, isto é, uma interpretação de conceitos 
dentro da mesma língua, 
b) Tradução interlinguística, isto é, a tradução propriamente dita, 
c) Tradução intersemiótica, isto é, a interpretação de signos de um 
sistema semiótico através de signos de outro sistema semiótico (por exem-
plo, uma imagem através de palavras).  
Com isso, a Interpretation chega ao horizonte da teoria de tradu-
ção(W. V. Quine criou, ademais, a concepção lógica básica), o que é parti-
cularmente  importante   para   a  tradução  literária.   
Consideramos como o ponto de vista mais estimulante em teoriae 
prática de tradução o funcional, que investiga qual função comunicativa os 
elementos linguísticos particulares possuem e quais  meios linguísti cos 
podem preencher a mesma função dentro da própria língua. Já em 1913, um 






Mathesius, formulou o aspecto funcional da tradução: “... o verdadeiro 
fundamento da adaptação é a intenção de alcançar um efeito artístico, como 
no original, por outros meios... Frequentemente alcançar os mesmos – ou 
praticamente os mesmos – resultados por meios diferentes. O fundamento 
que a igualdade do efeito artístico é mais importante que a igualdade do 
meio artístico mostra-se significativo, sobretudo na tradução de poesia”26. 
Nos anos seguintes, estruturalistas tchecos chegaram a uma característica 
contrastiva de diferentes línguas e sistemas de versos e analisaram os meios 
linguísticos e estilísticos particulares sob a perspectiva de seu valor de re-
cepção e sua validade no sistema linguístico. Um segundo cofundador do 
Círculo Linguístico de Praga, Roman Jakobson, concluiu seu estudo Über 
das Übersetzen Von Versen
27
 da seguinte maneira: “se a expressão russa 
‘čerstvyj chleb’ é traduzida pela tcheca ‘čerstvý chléb’ (pão fresco), não 
resta dúvida que esta tradução é deficiente, pois, a palavra russa ‘čerstvyj’ 
significa – apesar da semelhança sonora com a tcheca ‘čerstvý’ e da origem 
comum – ‘duro’, portanto, exatamente o contrário. Do mesmo modo, o 
metro tcheco e o correspondente russo são tão diferentes um do outro em 
sua construção, função e efeito, que existe apenas uma homonímidade. Se, 
consequentemente, um poema iâmbico russo for traduzido em iambo tcheco 
(ou o contrário), será simplesmente por convenção, não havendo, de forma 
alguma, aproximação ao original. Creio que, artisticamente, nos aproxima-
mos mais do original, quando escolhemos como interpretação da obra es-
trangeira uma forma que, dentre àquelas da linguagem poética dada, corres-
ponda funcionalmente, e não externamente, à forma do original”28. (Com 
esta observação, a Teoria de substituição do meio estilístico, proclamada 
anteriormente por U. Von Wilamowitz-Moellendorff, adquiriu uma base 
objetiva). Esta também é a opinião que divide a teoria da tradução moderna 
em diversos países. E é reiterada, entre outros, pelo mais importante teórico 
da tradução polonês, Zenon Klemensiewicz: 
“O original deve ser tratado como um sistema e não como a soma de ele-
mentos, como totalidade orgânica e não como uma aglomeração mecânica 
de elementos. A tarefa do tradutor não consiste nem em reproduzir nem em 
transformar os elementos e estruturas do original, mas em compreender sua 
função e utilizar os elementos e estruturas de cada língua que, tanto quanto 
possível, possam ser seus substitutos e equivalentes com a mesma aptidão e 
eficiência funcional”29. 
                                                 
26 V. Mathesius: O problémech českého přakladatelství (Sobre os problemas do Ser-Tradutor 
tcheco), in: Přehled 11/1913, 808. 
27 Sobre a tradução de versos. N. do T. 
28 R. Jakobson: o překládání veršů (Sobre o traduzir versos), in: Plán 2/1930. 







A linguística estrutural encontra seu prosseguimento lógico na se-
miótica – teoria geral dos sistemas de signos – que compreende a língua 
como código, isto é, como um complexo de elementos linguísticos (por 
exemplo, logograma) e regras que se combinam. A argumentação feita por 
Werner Winter no volume The Craft and Context of Translation (Aus-
tin/Texas 1961) é típica deste ponto de vista: 
a) Cada palavra é apenas um elemento conhecido do sistema lin-
guístico total e suas relações com os outros segmentos do mesmo sistema 
são diferentes em cada língua. Winter menciona como exemplo a nomencla-
tura do número 90 em línguas diferentes: em inglês ninety (= nove unidades 
de dezena), em russo devjanosto (= nove unidades de dezena, um pouco 
menos que cem), em francês quatre-vingt-dix (= 4 X 20 + 10), em dinamar-
quês halfems (= quatro e meio por 20) 
b) Cada sentido é apenas um elemento de um sistema completo de 
segmentos, com o qual o falante compartilha a realidade: para quem fala 
Mohave (Arizona), “pai da mulher” é um pouco diferente de “pai do ho-
mem”; para cada um dos dois sentidos há um termo. 
Além disso, Winter chama a atenção para o fato de que os “sentidos” 
estão fixados em nossa memória de forma estrutural, ou seja, que entre eles 
existem relações que os coordenam de uma maneira altamente complexa. A 
fixação do sentido na memória contém informações: 
a) Sobre as relações semânticas entre uma palavra e as outras pa-
lavras do mesmo sistema lexical (como sinônimos e antônimos), e estas são 
diferentes em cada língua: a palavra alemã älter associa-se com jünger e 
neuer, igualmente a inglesa older com younger e newer, mas elder não com 
newer (procedimento semelhante ocorre com a latina senior que não se 
associa com novior). 
b) Sobre a distribuição (Distribution) de uma determinada forma 
linguística em mensagens anteriores onde esta já ocorreu. Quando dizemos 
que esta ou aquela palavra provoca associações inadequadas, significa que 
já nos deparamos anteriormente com ela em outro contexto. 
Nos últimos vinte anos, a linguística passou por um desenvolvimento mais 
acelerado que as outras ciências humanas, infiltrando-se em novas áreas 
problemáticas e traçando uma série de  novos  métodos,  dos quais muitos 
possivelmente influenciarão os pensamentos sobre as questões da tradução 
literária de forma fundamental nos próximos anos. Pensamos aqui, princi-
palmente, na teoria da informação, na gramática gerativa e na teoria da 
tradução mecânica. 
A aplicação fundamental das novas concepções teóricas reflete-se 
nos trabalhos de Eugen A. Nida, Toward a Science of Translation (Gronin-
gen, 1964) e I. I. Revzin e V. Ju. Rozencvejg, Osnovy obščego i mašinnogo 






Nida não é propriamente uma teoria da tradução, mas sim um resumo das 
novas disciplinas teóricas em que se baseia: a teoria moderna do significa-
do, a teoria comunicativa, a teoria sociológica das relações de grupo – asso-
ciando a isso a interpretação dos critérios linguísticos para os diferentes 
tipos de equivalência entre o texto de partida e o de chegada. Trata-se aqui, 
portanto, de prolegômenos para uma teoria de tradução moderna, de um 
esboço de fundo teórico, no qual esta se baseia. A aplicação prática é de-
monstrada a partir da tradução da Bíblia. A aplicação da teoria da informa-
ção leva a muitos conhecimentos parciais novos, por exemplo, a comprova-
ção que, em traduções literais, a quantidade de informações contida no texto 
frequentemente aumenta, porque alguns meios linguísticos não marcados 
contêm valor expressivo. Portanto, se a mesma medida de inteligibilidade 
deve ser preservada, de alguma forma, será necessário elevar a redundância 
do texto. A tradução estilística também apresenta determinadas possibilida-
des para a comprovação da chamada profundidade textual, ou seja, a com-
provação de que a expansão da frase através da colocação de elementos à 
direita e à esquerda exerce influência na inteligibilidade. 
Em seu livro, Revzin e Rozencvejg esforçam-se para obter um modelo 
integral do processo tradutório nas categorias da linguística moderna, prin-
cipalmente da gramática gerativa. É bastante produtiva a diferenciação de 
uma fase analítica e uma sintética do trabalho tradutório, a qual os autores 
elaboram com os métodos da gramática gerativa. Por outro lado, não parece 
que a introdução do conceito de “língua in termediária” – com o qual Re-
vzin e Rozencvejg trabalham, seguindo o modelo de um tipo de tradução 
mecânica para descrever o processo tradutório humano – possa contribuir 
para o esclarecimento do problema: eles pressupõem que a tradução entre 
duas línguas resulte em umalíngua mediadora geral, entendida como o con-
junto dos elementos invariáveis, comuns ao texto de partida e de chegada.  
A importante monografia teórica sobre tradução técnica de R. W. Jumpelt – 
Die naturwissenschaftlicher und technischer Literatur
30
 (Berlin, 1961) já 
utilizava os resultados da linguística moderna.  
Por enquanto, a programação de máquinas de tradução tem, para a 
tradução artística, antes, um significado indireto: ela sugere um trabalho 
intensivo nas chamadas gramáticas de transferência, na definição das cha-
madas unidades de tradução  (isto  é,  a  reação vocabular semanticamente 
indivisível sobre uma situação habitual) e na análise da relação da expressão 
linguística em contexto mais restrito e mais amplo (microcontexto e macro-
contexto). Os objetivos práticos e procedimentos da teoria da tradução me-
cânica, atualmente, são, em muitos aspectos, opostos aos objetivos da tradu-
ção artística. Em uma compilação de tabelas lexicais é preciso reduzir muito 
                                                 






o campo semântico das palavras, de forma que uma palavra da língua de 
partida corresponda a uma palavra na língua de chegada. Na tradução artís-
tica, ao contrário, é mais interessante afastar-se de equivalentes lexicais 
mecânicos e explorar grupos de sinônimos. A tradução mecânica tem por 
objetivo, necessariamente, uma decomposição da frase em unidades compa-
ráveis mais simples; a artística, em contrapartida, uma transposição a mais 
complexa possível. A tradução mecânica também precisa eliminar as rela-
ções da palavra com significados e palavras que se encontrem além dos 
limites da frase dada. E, sobretudo: a tradução mecânica não pode e não 
quer ser interpretada e, por isso, uma parte da informação pode ser perdida, 
no entanto, nenhuma informação é acrescentada. 
O método deste livro é, essencialmente, estruturalista. Novos méto-
dos da linguística matemática foram considerados somente em algumas 
questões particulares, a saber, onde é possível obter, com sua ajuda, uma 
explicação precisa de questões práticas da tradução.
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4. Métodos literários 
Assim como a característica linguística comparada de pares de lín-
guas e a teoria geral da comunicação compõem a hipótese para a Teoria 
Linguística da Tradução, a poética histórica comparada e uma análise da 
participação do tradutor na obra traduzida são as hipóteses para a Teoria 
Literária da Tradução. 
A poética histórica comparada é o ponto de partida para uma análise 
das traduções, mas recebe ela mesma uma parte de seu material e de seus 
resultados diretamente da análise concreta e da crítica de traduções. O notá-
vel livro de Je. Etkind Poezija i perevod (Poesia e Tradução), Moscou–
Leningrado, 1963, está cheio de observações sutis sobre o campo da semân-
tica e da mutabilidade histórica das formas poéticas; o trabalho Zielspra-
che
32
 de Fritz Güttinger (Zurique, 1965), sobre o estilo da prosa em inglês e 
alemão;  alguns  ensaios  do  volume Theater im Gespräch
33
, Munique–
Viena, 1963, sobre o estilo teatral. Sob uma perspectiva linguística, o traba-
lho Stylistique comparée du français et de l’anglais – Méthode de traduc-
tion de J. P. Vinay e J.  Darbelnet  (Paris,  1958) orienta-se  por  uma  esti-
lística  comparada  sobre a importância do tradutor. Embora não tenhamos 
nos ocupado com estes trabalhos de maneira pormenorizada, visto que não 
alteraram fundamentalmente a situação metodológica em nossa disciplina, 
os consideramos muito necessários, não só para a Teoria da Tradução, mas 
também para os Estudos Literários (poética histórica) e  para  a  Linguística 
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 (estilística comparada). 
Quase todos os trabalhos linguísticos têm algo em comum: eles omi-
tem a participação do tradutor no processo tradutório e na estrutura da obra 
traduzida; e eles, segundo Uriel Weinreich, reduzem a tradução a um “con-
tato entre duas línguas”. Ao considerarem a obra traduzida, levam em conta 
apenas a característica estilística geral, como, por exemplo, A. V. Fedorov 
em Vvedenije v teoriju perevoda (1ª Ed. Moscou, 1953), que trata separa-
damente a Literatura informativo-documental, a político-retórica e a artísti-
ca. 
Como na literatura original, também na tradução, a “personalidade” 
possui muitos aspectos, e muitos métodos críticos veem alguns deles de 
forma unilateral. É possível ocupar-se com os equívocos que, do ponto de 
vista da poética do tradutor, são acidentais e expressam somente fatores 
externos: o conhecimento linguístico, a atenção ao trabalho. Pode-se consi-
derar a tradução como a manifestação ou expressão da individualidade cria-
tiva do tradutor e, por conseguinte, analisar a participação do estilo pessoal 
e da interpretação pessoal do tradutor na configuração final da obra. O tra-
dutor é um autor de seu tempo e seu país. Pode-se investigar sua poética 
como exemplo da diferença no desenvolvimento literário de dois povos, da 
diferença das poéticas de duas épocas. E finalmente, pode-se pesquisar na 
obra, o método do tradutor como expressão de uma determinada norma de 
tradução, uma determinada atitude de tradução.  
Visto que a tradução sempre está relacionada com o modelo, seus 
métodos podem ser definidos através desta relação, “uma via única”, meta-
foricamente falando, através da posição na escala linear entre dois extre-
mos: o método “fiel” e o “livre”, o “retrospectivo” e o “perspectivo”, assim 
como, o “receptivo” e o “adaptativo”34. Pode-se definir os princípios tradu-
tórios como a decisão entre teses contrárias.  
1. Uma tradução tem que reproduzir as palavras do original. 
2. Uma tradução tem que reproduzir as ideias do original. 
3. Uma tradução deve poder ser lida como uma obra original. 
4. Uma tradução deve ser lida como uma tradução. 
5. Uma tradução deveria refletir o estilo do original 
6. Uma tradução deveria mostrar o estilo do tradutor. 
7. Uma tradução deveria ser lida como pertencente à época do original. 
8. Uma tradução deveria ser lida como pertencente à época da tradução. 
9. Uma tradução, frente ao original, pode acrescentar ou omitir algo. 
10. Uma tradução, frente ao original, não deve nunca acrescentar ou omitir 
algo. 
 
                                                 






11. Uma tradução de versos deveria ser em prosa. 
12. Versos deveriam ser traduzidos em versos.35 
Como toda relação unilateral, estas dicotomias também levam, às 
vezes, a uma simplificação e esquematização da problemática no todo (por 
isso, a análise de traduções é um tema de dissertações tão gratificante). 
Uma descrição histórico-literária dos métodos de tradução já é con-
sideravelmente difícil. Por ora, podemos observar como as contribuições 
para uma História da Tradução são escritas por técnicos, os quais, assim 
como cronistas, acumulam uma profusão de fatos úteis, faltando-lhes, con-
tudo, a formação teórica para uma análise verdadeira das relações evolucio-
nárias, principalmente das relações entre o método tradutório e as visões 
estéticas da respectiva época cultural ou corrente literária; entre o desenvol-
vimento da literatura original e das funções culturais contemporâneas de 
literatura traduzida. Aliás, nos trabalhos teóricos sérios, frequentemente 
impera a falta de clareza sobre como deve ter sido o desenvolvimento histó-
rico da estética da tradução e seus métodos. Este é apenas um exemplo de 
muitos: 
“A tradução romântica, por exemplo, reproduz o original de forma elevada, 
ela introduz confusões, amplia o original através da fantasia do tradutor, dá 
livre acesso ao  individualismo  do  tradutor ,  em  consequência disso, alte-
ra a forma, etc. A tradução naturalista dá uma cópia exangue do original, 
reproduz o conteúdo literalmente e, deste modo, altera a forma (exatidão da 
letra) ou, ao contrário, repete a forma e altera o conteúdo (Formalismo). 
Qualquer método modernista incorpora o estilo subjetivo do tradutor e suas 
próprias imagens, modifica obstinadamente a ideia da obra, etc. É claro que 
por detrás de cada método está uma visão de mundo correspondente do 
tradutor”.36 
Apresenta-se aqui, a partir de uma representação mais intuitiva e lei-
ga, a forma que os métodos romântico, naturalista e modernista possuem no 
campo da tradução. Assim, o primeiro conceito parte da ideia de que o tra-
dutor romântico, em nome do conhecido individualismo romântico, sujeita 
o original a sua individualidade, melhora, ajusta a fantasia à preferência 
romântica pelo misterioso. Na realidade, o romantismo europeu manifesta o 
individualismo no método tradutório completamente ao contrário, em um 
esforço para preservar todos os traços individuais do modelo, seu colorido 
temporal e nacional, até mesmo seu teor (conforme os ensaios normativos 
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de Chateaubriand, Novalis, Herder, Shelley, entre outros).
37
 
Autores soviéticos procuraram, principalmente nos últimos 50 anos, elabo-
rar alguns conceitos críticos para a relação dos aspectos noéticos mais signi-
ficativos da tradução, isto é, categorias como Naturalismo, Formalismo, 
etc., foram definidas nos padrões da estética marxista. Ivan Kaškin comen-
tou em 1951: “Os empíricos entre os tradutores rejeitam desesperadamente 
qualquer análise textual, vertendo o original palavra por palavra, como lhes 
é conveniente, de forma insossa e em uma língua sem expressão e desele-
gante. Este era (e, às vezes, ainda encontramos este fenômeno nos nossos 
dias) o trabalho desajeitado de pessoas que não dominavam a língua como 
meio artístico (...). Os formalistas analisavam com dedicação, contudo, sem 
a profundidade necessária. Deslizavam na superfície. Eles não só somavam, 
até a última letra, as imagens, palavras e concordâncias, como também se 
esforçavam para preservar tudo, até o menor ponto, matando o conteúdo 
vivo do original (...). Os tradutores formalistas, em seu esforço para obter 
algo propositadamente especial, deformavam a língua russa, ou atinham-se, 
em princípio, somente à  língua  estrangeira ,  também  lá,  onde  isso  não  
era justificado por particularidades estilísticas (talvez pela necessidade de 
despertar a impressão de uma cor local ou de acentuar os traços típicos do 
discurso direto). Os tradutores formalistas tinham a propensão a uma arcai-
zação formal externa”38. O Formalismo é, portanto, o resultado de uma 
orientação teórica, a consequência de uma separação entre forma e conteú-
do. A literalidade “empírica” é característica de um tradutor que traduz de 
forma completamente mecânica, sem um ponto de vista próprio e sem co-
nhecimento das diferenças entre os dois sistemas linguísticos. 
Uma tendência soviética da teoria da tradução busca formular um 
aspecto metodológico que corresponda à exigência de uma arte realista. O 
conceito “Realismo” pode ser entendido no  seu  sentido  histórico-literário 
(como o método elaborado por realistas críticos dos séculos 18 e 19) ou 
nofilosófico (como o  aspecto  epistemológico,  que  corresponde ao materi-
alismo dialético). Para este segundo aspecto, alguns autores soviéticos ten-
taram utilizar o conceito “Tradução Realista” em substituição aos conceitos 
antigos de “adequação”, “equivalência”, “paridade”, em resumo: para a 
“boa” tradução – perdendo, aqui, qualquer sentido concreto. Givi Gačeči-
ladze (Voprosy teorii chudožestvennogo perevoda – Questões de uma teoria 
da tradução artística – Tiflis, 1964) tentou especificar este conceito, apro-
ximando-o da Teoria do Reflexo: segundo sua concepção, a  tradução  é  o 
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reflexo do original, assim como o original é o reflexo da realidade. 
A crítica de tradução coloca uma série de obstáculos teóricos e práticos no 
caminho (a frequente falta de possibilidade para publicação mencionada, 
evidentemente, não é o mais sério). Na maioria, os julgamentos críticos das 
traduções não se baseiam em critérios estéticos particulares, e têm antes um 
caráter de impressões acidentais – a não ser que se limitem a formulações 
gerais sobre a boa qualidade ou a fluência das traduções. Os resultados de 
uma análise real, em regra geral, servem principalmente de material docu-
mental para teses de argumentações teóricas. Normalmente o objetivo de tal 
teoria é apresentar as fronteiras das possibilidades tradutórias e indicar, 
através de exemplos, as consequências por atravessar estas fronteiras. Por 
isso, neste caso os exemplos negativos têm preponderância. Embora muitas 
monografias sobre tradução possuam um abundante material crítico de 
importância fundamental (ao lado do trabalho de K Cukovskij, por exemplo, 
o livro provocador de Walter Widmer: Fug und Unfug des Übersetzens
39
, 
Köln, 1959), naturalmente não dão um panorama das obras de traduções 
criticadas (este também é o caso no nosso livro). 
Junto à Teoria Literária descritiva, a qual se ocupa da descrição e 
discussão histórica da tradução, encontra-se uma parte considerável da Teo-
ria da Tradução – como, aliás, de toda a arte – assumidamente, ou não, 
normativa. Sem norma seria impossível qualquer crítica. A crítica da tradu-
ção e a análise de questões teóricas deste gênero literário partem, necessari-
amente, de uma representação específica do que uma tradução deve ser. 
Esta representação não resulta, como muitas discussões teóricas querem dar 
a entender, da essência da tradução em si, mas é um fato da concepção filo-
sófica mutável e historicamente conectada. Somente através da análise cien-
tífica pode-se determinar quais procedimentos concretos correspondem a 
priori a este suposto objetivo.  
Depreende-se das contribuições do mencionado volume The Craft 
and Context of Translation publicado em Austin/Texas quão distintas são as 
representações do objetivo e da essência da tradução atualmente. William 
Arrowsmith  aproxima-se  do  aspecto s emiótico;  para este, em tradução, o 
que importa é uma orientação no sistema das convenções. Desta convenção 
resulta que, de boa vontade, o leitor acredita que o troiano Heitor fale grego 
na Ilíada, mas inglês na tradução para o  inglês.  O  original possui as suas 
convenções (por exemplo, a esticomitia nos dramas gregos), mas também a 
literatura traduzida. Lá, onde ambos os sistemas de  convenções  se  afas-
tam, Arrowsmith recomenda traduzir não um  detalhe  por  outro,  mas  sim 
uma convenção por outra: por exemplo, se na obra original em inglês foi 
utilizado um dialeto como meio convencional de caricatura, dever-se-ia 
empregar, por sua vez, o dialeto convencionalmente cômico da outra língua. 
                                                 






Neste enfoque realista para com a problemática da tradução, que se funda-
menta na linguística estrutural e na antropologia, a interpretação esquemáti-
ca de Jean Paris, aplicando a esta problemática a concepção de Gaston Ba-
chelard, forma um contraste desfavorável. Ele considera a tradução e o 
original como duas formas de existência (personificações) de um arquétipo 
(protótipo) abstrato ou mesmo metafísico em comum: “Se eu quisesse ex-
pressar isso com conceitos ligados à esfera familiar, diria que uma tradução 
bem sucedida deveria ser antes o irmão do que o filho do original, pois 
ambos deveriam partir da mesma ideia transcendental que é o verdadeiro, 
embora invisível, pai da obra. E finalmente, um livro é somente a sequência 
infinita de suas próprias metamorfoses e tende, ao longo de suas diversas 
epifanias, a se tornar universal, estando de acordo com seu arquétipo, como 
uma sequência matemática aproxima-se do infinito, sem jamais o alcançar.” 
Como esta interpretação é fantástica, depreende-se dela sua aplicação práti-
ca: Quanto a isso, Paris observa: “Muitos anos podem passar, antes que ele 
(o tradutor) seja capaz de compreender a forma platônica do poema, e então 
reconstruir toda a sua estrutura, todo o seu universo de imagens, toda a sua 
rede de símbolos, intuições e relações; em outras palavras, o absoluto, para 
o qual o texto escrito constitui apenas um valor aproximado”40. Embora 
eleve, pelo menos verbalmente, a tradução ao nível da criação original, ele 
confessa, por fim, que realmente não se interessa tanto pela qualidade do 
resultado. 
A teoria de Tradução Literária – diferentemente da teoria linguística 
geral – está estreitamente associada às convenções literárias e tradutórias no 
âmbito da cultura em questão. Em algumas Literaturas europeias cristali-
zou-se uma teoria e prática da tradução bastante própria. Segundo nosso 
ponto de vista, a mais afastada é a estética francesa da tradução. Ela é ca-
racterizada, em essência, pela dúvida da autonomia artística da obra tradu-
zida (“A tradução não é  a  obra, mas  o  caminho para a obra”, já anunciava 
Ortega y Gasset
41
 há 50 anos na Espanha). Chama a atenção o princípio de 
traduzir verso em prosa. A. Meynieux escreveu em 1957: “Pode-se duvidar 
que haja, em francês, uma única boa tradução em versos rimados”42. Mas 
esta é apenas a prova mais evidente para a capitulação diante da forma  
artística  do modelo.  Como  justificativa desta prática, a crítica refere-se a 
uma citação de Alexander Puškin, reiterada por Jean Cocteau, de que os 
franceses são o povo mais antipoético
43
. Contudo, os argumentos mostram-
se mais concretos: entre outras coisas, lembraremos aqui somente da princi- 
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pal diferença entre os versos silábicos franceses e a maioria dos sistemas de 
versos não românicos, e da liberdade de adaptação, criada pelo Classicismo 
francês. O modelo francês também afetou, em parte, a prática tradutória na 
literatura anglo-saxônica – muito mais fortemente do que na alemã, que 
possuía sua tradição teórica e artística sólida. Por exemplo, quando o poeta 
inglês contemporâneo, Cecil Day Lewis, manteve o esquema de rimas em 
suas traduções, isto foi considerado pela crítica como “frivolidade”. E o 
programa do tradutor mais conhecido de poesia russa, Vladimir Nabokov, 
consiste que uma transposição literal em prosa deva ser provida de um ex-
tenso comentário de cada linha
44
. Filosoficamente, este ponto de vista deri-
va da concepção idealista de Schopenhauer do processo tradutório: Expres-
são na língua A – pensamento puro – expressão na língua B. Muitos teóri-
cos concluem que o verso seja um pensamento em prosa que é “traduzido” 
em outra forma, e que, por isso, a tradução em verso é “uma tradução de 
segunda mão”, uma tradução indireta, e está mais distante do original do 
que uma tradução em prosa (expressão linguística A – pensamento mais 
puro – expressão linguística B – expressão versificada B)45. Enquanto isso, 
a teoria da tradução é “aterrada” às literaturas ocidentais de maneira benéfi-
ca e conduzida ao realismo através de uma teoria linguística (metodologi-
camente bastante desenvolvida) e da interpretação. 
As exigências impostas à tradução nas literaturas eslavas são bem 
mais rigorosas, principalmente em algumas nações da Europa Central (além 
de tchecos e eslovacos, também os húngaros). Para estes, atualmente, é 
inimaginável não só que versos sejam traduzidos em prosa, mas também 
seria estranho e desvalorizado se, por exemplo, um verso alexandrino fosse 
traduzido em branco, e ainda, se fossem omitidos trocadilhos ou alusões 
históricas, ou recorresse à simplificação do trabalho tradutório, como ocorre 
eventualmente em translações em alemão e inglês. A tradição tradutória 
russa diferencia-se daquela da Europa Central por uma maior liberalidade 
em consideração a detalhes semânticos, imagens isoladas, etc.  Edmond 
Cary  resumiu as  diferenças nos costumes tradutórios dessas duas regiões 
contraditórias a esse respeito: “atualmente entre dois países como  URSS e  
França  impera  um desacordo quase constante sobre a maioria das ‘certe-
zas’ que concernem à tradução. Na Rússia tem-se a opinião que uma tradu-
ção de um poeta feita em prosa possua o pecado da infidelidade. Ri-se, 
quando se vê que provérbios são reproduzidos por provérbios corresponden-
tes em sentido da outra língua. A famosa ‘clarté’, fundamental para o tradu-  
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tor francês, não constitui aqui o objeto de veneração fetichística. ‘Quando 
esta língua traduz, ela esclarece’, afirma Rivarol. Em outros lugares dir-se-
ia que esclarecer significa falsificar”.46 
Resta, portanto, definir, de qual concepção de tradução este livro 
partirá. A “concisão” da tradução, assim como a verdade da representação 
metafórica, a probabilidade da motivação, etc., são casos especiais de uma 
única categoria comum, que podemos qualificar como compatibilidade 
noética. E as opiniões diante desta categoria encontram-se, em essência, 
entre dois extremos: o ilusionismo e o anti-ilusionismo.  
Os métodos ilusionistas exigem que a obra seja vista como o mo-
delo, como a realidade. Isto aparece claramente no teatro ilusionista, que 
veste o ator meticulosamente de acordo com a história e caracteriza o cená-
rio. O romance constrói a ilusão da onisciência do autor e apresenta seu 
relato como representação objetiva da realidade, na qual o autor não interfe-
re. O tradutor ilusionista oculta-se atrás do original, o qual apresenta ao 
leitor sem intermediários, por assim dizer, com o objetivo de despertar neste 
a ilusão tradutória, ou seja, a ilusão que lê o original. Em todo caso, trata-se 
de uma ilusão que se baseia em um acordo com o leitor ou com o público: O 
espectador de teatro sabe que o que vê no palco não é a realidade, contudo, 
exige que se pareça com a realidade; o leitor de romance sabe que lê uma 
história inventada, mas requer que o romance se atenha às regras da veros-
similhança. Assim, o leitor de uma tradução também sabe que não está 
lendo o original, mas exige que a tradução conserve a qualidade do original. 
Então, está disposto a acreditar que lê Fausto, Os Bruddenbrooks ou Almas 
Mortas.  
Os métodos anti-ilusionistas jogam de forma ousada com o fato de 
oferecerem ao público somente uma simulação da realidade. A personagem 
no palco se proclama ator, tira a máscara, aponta uma árvore e diz: isto 
representa uma floresta. O autor de romance afasta-se da ilusão épica, diri-
ge-se ao seu leitor e conversa com ele sobre o que deve fazer com seu per-
sonagem. O tradutor também pode se afastar da ilusão tradutória, revelando 
seu ponto de vista de observador, não simula a obra original, mas a comen-
ta, dirigindo-se ao leitor com alusões pessoais e atuais. A tradução anti-
ilusionista é rara (fazem parte, aqui, a paródia e o pastiche), pois, a tradução 
tem, em primeiro lugar, um objetivo representativo, ela deve “compreender” 
o original. Uma tradução abstrata e atemática seria, em verdade, uma anti-
tradução.  
Nosso livro pretende, portanto, elaborar uma teoria “ilusionista” da 
tradução. Com isso, não negamos a possibilidade de experimentos que, 
todavia, devem ser compreendidos sempre com base nesta tradução “nor- 
                                                 






mal”. Se este aspecto será marcado com o conceito linguístico de funcional 
ou com o estético de realista, dependerá do conteúdo que atribuiremos a 
estes conceitos. Não tratar-se-á, de modo algum, da  manutenção da “obra 
em si”, mas sim da defesa de seu valor para o receptor (portanto, as funções 
distintivas, ou seja, sociológicas de seus elementos). Não insistiremos que a 
experiência do leitor do original deva ser idêntica a do leitor da tradução, 
mas sim em uma identidade, sob a perspectiva da função, na estrutura glo-
bal dos contextos histórico-culturais de ambos os leitores. Trata-se de uma 
subordinação do particular em detrimento do geral, seja em relação à função 






II. O PROCESSO TRADUTÓRIO 
A. A origem da obra literária e sua tradução 
Sobre os problemas, que se apresentam ao tradutor, podemos nos 
orientar de forma mais segura, se destruirmos teoricamente a ação, através 
da qual a obra original é criada, e o processo ulterior, o qual gera a tradução 
a partir do original. 
Tradução é comunicação. A rigor, o tradutor decodifica a comunica-
ção que está contida no texto do autor original e a reformula (codifica) em 
sua língua. O leitor da tradução decodifica, então, a comunicação contida no 
texto. Resultando, assim, em uma cadeia comunicativa em duas partes, 






Há um grau complicador para esta cadeia na encenação de uma peça 
de teatro traduzida: o elenco de teatro decodifica o texto da tradução e reali-
za a nova comunicação que é, então, recebida pelo público. 
Podemos considerar a análise do sentido da obra de arte por dois as-
pectos: a) o comunicativo, onde os processos, que passam, por intermédio 
da declaração, do autor ao leitor, são determinados; b) o representativo, o 
qual trata do que a obra representa e que relação o conteúdo representado 
possui com seu criador e com o conjunto de fatores que o cerca. 
Nosso conhecimento do primeiro aspecto foi determinado principal-
mente através da Teoria da Informação com sua concepção de língua como 
código (isto é, como sistema de unidades e regras para sua combinação), 
além disso, da concepção da obra como comunicação cifrada por um códi-
go. A Teoria da Informação nos possibilita determinar qual elemento deve 
permanecer inalterado na tradução (comunicação) e qual é substituído (có-
digo linguístico). 
Nosso conhecimento do segundo aspecto (com o qual já havia se 
ocupado a teoria aristotélica da mimesis) foi determinado, até agora, pela 
filosofia artística marxista com sua concepção da obra de arte como repre-






do objeto e do sujeito.
47
 
A seguir, examinaremos os elos particulares que participaram do 
processo de comunicação e que esboçamos esquematicamente. 
A obra de arte original nasce como reprodução e transformação sub-
jetiva da realidade objetiva. O resultado do processo criativo é um determi-
nado conteúdo ideado esteticamente e realizado através do material da lín-
gua; no entanto, ambos os componentes constituem uma unidade dialética: a 
forma possui, em regra, uma validade semântica precisa, o conteúdo, ao 
contrário, é sempre organizado ou configurado de uma maneira determina-
da. 
O sujeito do autor não é somente um fator individual, sendo, em 
grande medida, também condicionado historicamente. A maneira, que o 
autor de um romance histórico escolhe ou transforma os fatos históricos, por 
exemplo, depende da sua ligação com uma determinada visão de mundo da 
sua época, de sua convicção política e do nível de desenvolvimento da téc-
nica artística. Do mesmo modo, os vestígios de sua época e de sua esfera 
privada, os quais penetram a trama em contradição à realidade histórica, são 
componentes da personalidade do autor. Assim, muitas obras de Shakespea-
re se passam fora da Inglaterra. O local da trama em A megera domada é a 
Itália, em Noite de Reis, Ilíria; Júlio Cesar passa-se na Roma antiga. O 
dramaturgo, contudo, vive na Inglaterra, e, como componente de sua perso-
nalidade criadora, a Inglaterra elisabetana reflete-se em todos os seus dra-
mas: as relações na corte dinamarquesa do século XII são idênticas às da 
corte inglesa do século XVI, as pessoas da Roma antiga agem exatamente 
como as pessoas da Renascença na Inglaterra. Shakespeare afasta-se da 
realidade histórica, mas, por sua concepção de história, representa-se uma 
base de validade mais ampla, na qual a Roma antiga não é considerada a 
partir da afeição pessoal de alguém, mas sim pelos olhos de um inglês con-
temporâneo. Para o artista (principalmente o realista), o lado subjetivo da 
imagem também é expressão de fatores transpessoais e coletivos, obtendo, 
por conseguinte, validade objetiva na situação representada: ela não leva à 
deturpação, e não se pode  excluí-la  completamente,  visto  que  a  imagem 
                                                 
47 A teoria da informação é utilizada na tradução em: J. Levý: Teorie informace a literárni 
proces (A teoria da informação e o processo tradutório), in: Česká literatura 11/1963, 281-307. 
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da ciência tradutória” de 26 – 29 de outubro de 1965 em Leipzig. Sobre a teoria marxista do 
Reflexo na arte, informam: A.I. Sobolev: Leninskaja teorija otraženija i iskusstvo (Teoria 
leninista do Reflexo e a arte), Moscou. T. Pavlov: Teorija otraženija (A teoria do Reflexo), 






artística nunca é idêntica à realidade. 
Do que foi dito, fica evidente que fatos da vida devem ser diferen-
ciados dos fatos artísticos: a Roma dos Césares era diferente da Roma de 
Shakespeare. A realidade objetiva não domina a obra de arte, mas sim a 
interpretação da realidade pelo autor. Esta, para ser compreendida, precisa 
de esforço do tradutor.  
Quando o tradutor não compreende estas circunstâncias, ocorrem 
correções e “melhoramentos” do original. No prefácio do tradutor a uma 
nova versão ainda não publicada do Hiawatha de Longfellow, aquele relata, 
em muitas páginas, os erros de botânica e zoologia cometidos pelo poeta. O 
leitor é instruido que, antes do aparecimento dos europeus, não havia faisão, 
cervo, pantera ou galinha na América e que lá não cresciam melões. Com 
satisfação ele comprova que, por exemplo, o tradutor tcheco J. V. Sládek 
substituiu os melões por abóboras, apesar de também não considerar como 
solução ideal, porque as abóboras são provenientes da Ásia Tropical. O 
faisão “deveria ser substituído pela tetraz-das-pradarias americana (Tym-
panuchus cupido), e o nome indígena ‘bena’ deveria ser omitido.” Ele acei-
ta que Sládek substitua a garça bico-de-tamanco pelo abetouro, mais famili-
ar, “porque sabia que as garças vivem mais ao sul do lugar escolhido pelo 
autor como local da sua trama.” Ele exige que o tradutor elimine os olhos 
azuis da epopeia, pois, sabidamente, os indígenas norte-americanos não 
possuíam olhos azuis e, inicialmente, ficaram admirados que se podia olhar 
o céu através dos olhos dos caras-pálidas de olhos azuis. Estas são as conse-
quências de um mal-entendido da relação entre realidade e obra de arte. 
Mesmo porque  muitos tradutores são mais artesãos instruídos filologica-
mente do que artistas inclinados a melhorar o original, quando encontram 
discrepâncias da exatidão objetiva. Naturalmente, pode-se entrar em acordo 
com o autor vivo sobre retificações de detalhes equivocados, mas é absurdo 
realizar correções botânicas e zoológicas em imagens e descrições poéticas 
da natureza. 
Como resultado das escolhas subjetivas e transformação dos elemen-
tos da realidade objetiva nasce a obra de arte, ou, a rigor, um determinado 
conteúdo ideado esteticamente, realizado através do material da língua. Mas 
também é preciso diferenciar duas coisas que frequentemente são confundi-
das uma com a outra: o texto da obra e seu significado. Podemos classificar 
esse, por falta de um conceito melhor, como a obra no sentido estrito da 
palavra. 
Esta diferença corresponde aos fatos do material linguístico. Em re-
lação à menor unidade linguística semanticamente autônoma – a palavra (no 
sentido de uma unidade lexical) – a forma fonética corresponde ao conceito 
“texto da obra”, o valor semântico ao conceito obra no sentido estrito. A 






ao conceito de palavra, no âmbito literário classifica-se como obra. Entre-
tanto, somente com o confronto do par de conceitos, conteúdo e forma, não 
atingimos o objetivo, visto que a obra no sentido estrito da palavra não é 
apenas conteúdo, mas sim conteúdo moldado. Oblomov de Gončarov em 
russo e em francês são duas formas essenciais de uma obra. O que têm em 
comum, o que deve ser mantido na tradução, é a obra no sentido estrito da 
palavra. A linguística moderna utiliza, para isso, o conceito de informação. 
O texto da obra é o meio técnico, o canal pelo qual ela é conduzida. 
A estreita relação entre a expressão linguística e o pensamento, entre 
o texto da obra e seu conteúdo, não deve ser tomada como equiparável, 
pois, deste modo, perderíamos precisamente as relações entre conteúdo e 
forma linguística, fundamentais para a tradução. É preciso diferenciar entre 
a forma linguística e seu valor ideado e estético. O texto é meramente o 
portador do conteúdo ideado esteticamente que o tradutor deve transladar. O 
texto em si é condicionado pela língua na qual a obra é escrita, consequen-
temente, muitos valores precisam ser expressos na língua do tradutor por 
outros meios. 
Este axioma, tratando-se das formas gramaticais, é teoricamente cla-
ro, mas torna-se menos compreensível em vista de algumas particularidades 
de línguas nacionais, as quais esta condição encobre. É indiscutível, por 
exemplo, que no lugar dos dois-pontos do inglês, o tradutor alemão frequen-
temente deva colocar o ponto-e-vírgula, já que, em muitos casos, os dois-
pontos em inglês têm um sentido conclusivo, como o ponto-e-vírgula e não 
como o dois-pontos alemão, que introduz um complemento ou esclareci-
mento mais amplo. Fidelidade textual desfiguraria, aqui, o sentido. Se tra-
duzíssemos a frase em francês, C’étail lui que j’ai rencontré hier, ao ale-
mão, Das war er, dem ich gestern begegnet bin 
48
, não haveria alteração no 
sentido da frase, mas sim no valor estilístico: comparado com Gestern bin 
ich ihm begegnet
49
, a construção Das war er, dem ich gestern begegnet bin 
tem o sabor de um estilo desajeitado e enfático, desta forma, pedantemente 
antiquado. Isto também atinge outras formas nacionais, por exemplo, a 
formulação de títulos de livros. Na literatura tcheca, títulos como Aus der 
Chronik einer Liebe
50
, Aus böhmischen Mühlen
51
, etc., são correntes. Os 
ingleses, que não utilizam esta forma, traduziram a peça de Čapek, Ze života 
hmyzu (Da vida dos insetos), como The insect play. Por outro lado, os ingle-
ses tradicionalmente nomeiam as coletâneas de contos segundo o primeiro 
título da coleção, acrescentando ...and Other Stories. Por isso, traduziram  
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Trapné povídky (Histórias Desagradáveis) de Čapek como Money and 
Other Stories. O mesmo também vale para muitas formas artísticas mais 
complexas, por exemplo, as rítmicas. Estas questões serão tratadas mais 
detalhadamente na segunda parte.  
Se tomarmos como ponto de partida não o texto da obra, mas sim seu 
valor conteudístico e estético, chega-se, assim, para a orientação sobre a 
relação entre forma e conteúdo, no axioma: é preciso preservar as formas 
que possuam uma determinada função semântica. Por  outro  lado,  não  
seria necessário insistir na manutenção das formas linguísticas. Na tradução 
de versos isso significa que o tradutor deveria partir não do metro, mas sim 
do ritmo do original. A forma, todavia, pode ter também um sentido históri-
co, ou gerar um determinado colorido: o verso aliterativo da poesia germâ-
nica antiga ou o hexâmetro da poesia antiga são constituintes de uma parti-
cularidade nacional e temporal da obra traduzida, são, por conseguinte, 
portadores de um determinado sentido, podendo ser obrigatórios em muitos 
casos. 
Chegamos, assim, à segunda etapa do processo, o qual origina a tra-
dução – a recepção da obra. O tradutor é, em primeiro lugar, leitor. O texto 
de uma obra se realiza no meio cultural do leitor e atua como obra de arte 
somente quando é lido. A obra chega às mãos do leitor, e do tradutor, na 
figura do texto, e este texto atua, na recepção, como material objetivo, que é 
convertido pelo sujeito do receptor, do leitor. Assim é concretizado por 
parte do tradutor. 
Para a teoria da tradução parece necessário definir mais precisamente 
alguns conceitos que, às vezes, não são distinguidos de forma suficiente-
mente clara na teoria literária. Deve-se diferenciar entre a realização de 
conteúdo e forma no material da língua, isto é, a criação da obra pelo autor; 
e a concretização da obra produzida e real na mente do receptor, isto é, a 
recepção da obra por parte do leitor. A concretização pelo leitor ocorre 
diferentemente da interpretação científica e artística. Esta refere-se ativa e 
analiticamente à obra. Não se trata, neste caso, somente de uma recepção 
passiva. Empregamos, portanto, o conceito de concretização em um sentido 
mais estrito, como o empregado pelos estruturalistas tchecos
52
. Segundo o 
conceito de Vodička, a concretização encerra um juízo crítico, mais do que 
a encenação teatral (“...nos textos dramáticos, a encenação em si já significa 
a concretização”) e a tradução (“...em relação à tradução, a qual não signifi-
ca nada mais do que a concretização no contexto de uma outra língua e de 
outra tradição literária”), portanto, em essência,  coisas  diferentes.  Classifi- 
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caremos, em comparação a isso, uma representação teatral como realização 
do texto dramático por meio do teatro, a tradução como realização em uma 
língua diferente e nova e o juízo crítico como interpretação. 
A compreensão subjetiva do texto, por sua vez, é um fato com o qual 
deve ser contado, pois apresenta diversos  riscos. A concretização pelo 
leitor é, no mesmo sentido, historicamente condicionada, assim como a 
concepção do autor. O leitor compreende a obra de arte a partir do seu tem-
po. E adquirem uma intensidade especial, para este, as obras que lhe são 
próximas ideal e esteticamente. E posto que a concepção do tradutor seja 
historicamente condicionada, existe uma relação entre a tradução e a situa-
ção cultural geral de seu país. 
Este amplo fundamento histórico lança luz, por exemplo, em algu-
mas concepções marcantes da tradução de Hamlet, sobre as quais Fritz 
Güttinger fala: “as diversas traduções de Hamlet não devem ser diferencia-
das pelo fato de algumas estarem incorretas e outras não; elas se diferenci-
am pela concepção da figura do príncipe dinamarquês. Ao contrário da 
famosa concepção de Goethe que, segundo Levin Schücking, ‘apresenta 
uma arriscada semelhança de Hamlet com Werther’, na adaptação de Au-
gust Wilhelm Schlegel, Hamlet se torna um intelectual que, de tanto refletir, 
não consegue agir. Não por menos, a tradução de Schlegel do trecho sickli-
ed over with the pale cast of thought, é especialmente bem sucedida (Der 
angeborenen Farbe der Entschlieβung wird des Gedankens Blässe an-
gekränkelt
53
). Na tradução de Voltaire do monólogo, Hamlet não estava, de 
modo algum, enfermiço do pensamento; o que o deixa intimidado pelo 
suicídio e o sujeita ‘à hipocrisia dos nossos padres mentirosos’, é o poder da 
Igreja que – isto pode ser lido nas entrelinhas – é esmagador (le scrupule 
parle... et d’un héros guerrier, faint um Chrétien timide), ou seja, de um 
Hamlet crente, e até supersticioso torna-se um livre-pensador inimigo da 
Igreja, para isso, com certeza, o texto precisou ser claramente moldado.”54 
 Com a concretização do texto, isto é, sua reflexão pelo leitor, con-
clui-se o processo de recepção. A diferença entre o simples leitor e o tradu-
tor consiste que o tradutor dá expressão à sua concepção através da língua. 
Consequentemente, ocorre, novamente, uma materialização linguística do 
valor semântico da obra. Aqui também é preciso chamar a atenção para um 
fato que frequentemente é omitido: a língua não é somente o material no 
qual a concepção criativa é realizada – não só a do autor, como a do tradutor 
– mas sim toma parte em certa medida, claramente limitada em ambos os 
atos criativos. O material da língua não deixa de influenciar na comunica-
ção, da qual é portador. Este atua passivamente sobre a configuração final,  
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quando esta resiste e conduz a formas de expressão que correspondam a este 
material; e ativamente, quando, através de associações fonéticas e outras, 
introduz novos sentidos à obra que não existiam na concepção original e 
não se desenvolveriam por si. 
Raramente a língua atua ativamente. Através das conexões das ri-
mas, por exemplo, chega-se, em um poema, a combinações de sentido que 
não seriam possíveis de alcançar por um poeta em outra língua. Mais clara-
mente,  através  de  rimas-clichê.  A  rima  convencional amore – cuore, na 
poesia italiana, reforça, por meios linguísticos, a frequência do motivo do 
coração como símbolo do amor. Em inglês, a rima convencional love – dove 
conduz à campina dos pombos e bicos, assim como a rima-clichê womb – 
tomb (colo – túmulo) aumenta a frequência da antinomia motívica entre 
nascimento e morte. A língua frequentemente desenvolve, em razão de suas 
características tectônicas, pressupostos favoráveis para determinados meios 
artísticos. Por conta de sua riqueza de homonímias e sinonímias, que é natu-
ral em um idioma predominantemente monossilábico, a língua inglesa, 
oferece condições particularmente favoráveis à formação de jogos de pala-
vras. Mesmo retornando ao período das traduções da Bíblia e aos dramas 
shakespearianos, dificilmente se pode considerar a tradição dos jogos de 
palavras na literatura inglesa como mera casualidade. Finalmente, os ele-
mentos de um sistema linguístico podem ser particularmente favoráveis não 
só ao meio estilístico isolado, mas também a todas as tendências na literatu-
ra. 
Em primeiro lugar, contudo, a língua toma parte passivamente na 
formação da obra, isto é, ela oferece ao escritor a possibilidade de expressar 
precisamente aqueles valores, para os quais possui possibilidades de expres-
são perfeitas. O francês possui toda uma série de expressões para denominar 
algumas características abstratas que em outras línguas só podem ser repro-
duzidas por perífrase ou de forma imprecisa, ou que conservam um sentido 
mais concreto, e até radical na tradução literal: ésprit, passion, douceur, 
honnêteté, etc. Os compostos alemães, por outro lado, oferecem a possibili-
dade de designar, com uma palavra, uma ação e seu autor ou suas circuns-
tâncias, ou então, graduar o sentido de um substantivo com ajuda de prefi-
xos. Por isso é tão difícil traduzir a terminologia filosófica: Sich-vorweg-
sein, Auf-sich-Zukommenlassen, Sein – Dasein (Heidegger); Verstand – 
Vernunft (Kant), Gehalt – Gestalt (Walzel)55, etc. A sintaxe mais complexa 
de muitas línguas (principalmente as ocidentais) permite uma gradação mais 
sutil das relações mentais. Os particípios adverbiais russos possibilitam ao 
autor compreender alguns acontecimentos simultâneos ou sucessivos como 
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elementos de um único complexo de ações. 
 O grau de relatividade linguística de uma obra regula-se pelo autor 
e pelo tipo de obra. Quanto mais alto este é, mais difícil será a tradução. 
Que essa associação entre língua e pensamento não é igualmente íntima 
para todos os autores, atesta Sapir: “visto que cada língua possui suas carac-
terísticas específicas, as delimitações formais e naturais e as possibilidades 
de uma literatura não se igualam às de outra. A literatura criada a partir das 
formas e fundamentos de uma língua tem a cor e a estrutura de seus mode-
los. Muitos artistas, cujos pensamentos se movem predominantemente... no 
nível linguístico geral, eventualmente têm certa dificuldade em se expressa-
rem com conceitos precisamente delimitados da língua que utilizam. Perce-
bemos que eles inconscientemente se esforçam por uma língua literária 
generalizada, um tipo de álgebra literária, que estaria para a soma de todas 
as línguas na mesma relação que o perfeito simbolismo matemático para 
todas as descrições aproximativas das relações matemáticas, de forma que 
possa mediar a língua normal. Estes artistas – Whitman e Browning – pro-
duzem um efeito sobre nós, antes pela magnitude do seu pensamento do que 
por sua alegre expressão poética”56. Em oposição a estes, estão autores – 
como Heine, Swinburne ou Shakespeare – cujo estilo resulta de qualidades 
específicas e possibilidades da língua. Já declarou Belinskij em sua crítica a 
uma tradução francesa de Gogol, que há obras literárias que são linguisti-
camente dependentes de outras: “As fábulas de Krylov são intraduzíveis e 
se um estrangeiro quiser apreciar de forma plena o talento do nosso maior 
escritor de fábulas, precisa aprender a língua russa e passar algum tempo na 
Rússia, para acostumar-se com os hábitos russos. Verstand schafft Leiden
57
 
de Gribojedov poderia ser traduzido sem especial perda de qualidade. Mas 
onde poderíamos encontrar um tradutor que estaria à altura de tal tarefa?... 
Gogol é, a este respeito, uma perfeita exceção à regra geral. Sobretudo co-
mo narrador da vida cotidiana, da realidade prosaica, deve ser muito inte-
ressante para o estrangeiro, por conta de sua particularidade nacional e do 
conteúdo”.58 
 O processo tradutório ainda não está terminado quando o texto da 
tradução é criado e o texto não deveria ser o objetivo final do trabalho do 
tradutor. Também a tradução se torna efetiva na sociedade somente quando 
é lida. Torna-se então – já pela terceira vez – uma transposição subjetiva do 
material objetivo: nosso leitor aproxima-se da tradução e origina-se a tercei-
ra concepção da obra. A primeira vez foi a interpretação do autor da reali-
dade, a segunda vez é a interpretação do tradutor do original e a terceira vez  
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a interpretação do leitor da tradução. Como para o tradutor o texto do origi-
nal não deve ser o ponto de partida, mas sim a comunicação que está conti-
da nele, da mesma forma seu objetivo não deveria ser o texto, mas sim o 
conteúdo que este texto comunica ao leitor. Isto quer dizer que o tradutor 
deve levar em conta o leitor ao traduzir. Assim, por exemplo, em uma lín-
gua de fácil compreensão presta-se mais atenção em uma tradução específi-
ca para crianças do que na transmissão para leitores exigentes, onde aconte-
ce uma maior conservação de todas as sutilezas do original. O texto dramá-
tico também deve ser compreensível em sua primeira  audiência Por  outro  
lado,  o  teatro  cria  a  possibilidade  de  iluminar  muito  daquilo que per-
manece incompreensível em um texto literário. Por exemplo, na Sonata a 
Kreutzer de Tolstoi, quando o advogado chama a atenção do viajante para 
que este não desça do trem, visto que logo soará o aviso pela segunda vez, o 
leitor certamente não compreende que nas estações de trem russas o aviso é 
tocado por três vezes antes da partida do trem. O mesmo fato pode ser visto 
bastante claramente na encenação de Talenten und Verehrern
59
 de Ostrovs-
kij. Além de tudo, deve-se contar com as diferenças de consciência dos 
leitores de seu tempo e de hoje. Muitos valores da obra, em uma transmis-
são literal, conteriam um significado completamente diferente, se os leitores 
tivessem uma base de conhecimento diferente, um modo de pensar diferen-
te. (Este tema será tratado detalhadamente em relação à questão da verdade 
na tradução). 
Pelo processo que dá origem a uma tradução, pode-se dizer, resumi-
damente, que a relação de três componentes forma o núcleo da problemática 
do traduzir: o conteúdo objetivo da obra e suas duas concretizações, através 
do leitor do original e do leitor da tradução. Estas três estruturas podem ser 
diferenciadas principalmente na medida em que, em suas configurações, os 
dois fatores diferenciais se impõem: a diferença de ambas as línguas, a 
diferença do conteúdo da consciência dos círculos de leitores. A pretensão 
de manter esta diferença o mais possível dentro dos limites é a principal 
questão do trabalho tradutório e o principal problema teórico provém do 
esforço para analisar, ou mesmo para definir normativamente, a relação 
entre estes três componentes. 
Na análise do processo tradutório, o papel das disciplinas isoladas 
torna-se evidente ao considerar-se teoricamente a tradução. Em relação à 
problemática da tradução, trata-se, sobretudo, da conexão 
a) da língua original e tradução – aqui são utilizados os conheci-
mentos de linguística comparativa;  
b) de conteúdo e forma no modelo (reconhecimento do valor esté ti-
co da forma estrangeira) e na tradução (busca por uma forma análoga na 
                                                 






língua de tradução) – aqui, trabalha-se com métodos da ciência literária, da 
estilística comparada e poética;  
c) do valor efetivo do original e da tradução na aplicação de méto-
dos da crítica literária. 
B. As três fases do trabalho tradutório 
Após descrevermos o processo de origem da tradução, podemos ten-
tar formular algumas exigências que se apresentam no trabalho do tradutor. 
Se partirmos da tese de que o original forma  o  material  com  o  qual  este  
irá  trabalhar,  então podemos resumir as exigências que se apresentam na 
tradução em três pontos: 
1. Compreensão do original; 
2. Interpretação do original; 
3. Conversão do original. 
1. A Compreensão do Original 
Do artista que criou a obra original, esperamos que ele compreenda 
toda a realidade a qual representa – do tradutor, que ele compreenda a obra, 
a qual interpreta. Um bom tradutor deve ser, sobretudo, um bom leitor. O 
leitor recebe o texto em suas mãos, e a partir do que é dito sobre o processo 
de recepção, depreende-se que o tradutor penetra em três fases no sentido da 
obra (o que não quer dizer que estas três fases devam ser separadas e se 
desenvolvam conscientemente). 
a) A primeira fase é literal, isto é, a compreensão filológica do texto. 
O entendimento filológico não requer nenhum talento especial; é caso de 
preparação técnica e prática artesanal. 
Os erros de tradução ocorrem principalmente nas seguintes situa-
ções:  
A. Erros por engano entre palavras sonoramente iguais ou semelhan-
tes: 
1. Escolha incorreta entre significados diferentes de uma palavra, 
por exemplo, siège = 1.Wohnsitz, 2. Belagerung  
2. Engano entre palavras sonoramente semelhantes da língua es-
trangeira: found (passado de to find) e found (fundar). 
3. Em línguas parentes também o engano entre palavras sonoramen-
te semelhantes em ambas as línguas: Joke (inglês = Scherz) e das Joch. 
B. Erros por compreensão incorreta do contexto: 
4. Colocação equivocada de uma palavra na frase, ou em um seg-
mento textual mais longo. 
5. Escolha de palavras equivocada em relação ao lugar da obra (er-






6. Colocação incorreta de uma palavra no sistema de crenças do au-
tor (Não entendimento da intenção, da poética, entre outras coisas). 
Assim, deve-se calcular que uma tradução  palavra  por  palavra  não  
demonstre  a compreensão de um texto: “Se somos perguntados: ‘o que 
você quer dizer com isto ou aquilo’, com ‘compreender’, por exemplo, 
podemos responder em geral, apresentando algumas palavras, que, confor-
me a experiência nos ensinou, podem ser utilizadas em seu lugar... Isto não 
significa, de modo nenhum, que possuímos qualquer conceito exato da coisa 
apenas por podermos desenvolver esta expressão. Este “conhecimento dici-
onarístico”, como pode ser chamado, já é reconhecido há muito tempo co-
mo substituto fictício para tipos autênticos de saber nos estágios elementa-
res de todas aquelas ciências das quais se exige definições”60. Em sua práti-
ca, todo tradutor frequentemente se vê diante de situações, sobre as quais 
tem dúvidas sobre o significado real de um texto, lançando-se cegamente ao 
equivalente correspondente do dicionário. 
b) Através da leitura correta de um texto, o leitor compreende tam-
bém o valor estilístico da expressão idiomática; isto é, disposições, conota-
ções irônicas ou trágicas, apelos ao leitor ou constatações lacônicas, etc. O 
leitor médio não necessita tomar consciência destas características, porém, o 
tradutor deve ser capaz de reconhecê-las racionalmente e determinar a partir 
de quais meios o autor chegou a elas. A tradução exige uma percepção não 
só mais profunda, mas também, e acima de tudo, mais consciente da obra, 
do que uma simples leitura. 
Às vezes, particularidades aparentemente acidentais em expressões 
possuem a sua função, e o conjunto no todo pode ser prejudicado através de 
sua supressão. Na cena das bruxas no quarto ato de Macbeth, lemos estes 
versos: 
 Thrice the brinded cat has mewed. 
 Thrice and once the hedge-pig whined. 
Apenas alguns tradutores tomam consciência do significado dos nú-
meros nestes dois versos. Por isso, a interpretação nas traduções de Shakes-
peare para todas as línguas é tão duvidosa. Corretamente, traduziu Tieck: 
 Der scheckige Katz’ hat dreimal miaut. 
 Dreimal und einmal der Igel gequiekt. 
Ernst Ortlepp, talvez desorientado pela pontuação incorreta de mui-
tas edições de Shakespeare, não compreendeu o número dividido no segun-
do verso e, evidentemente, manteve a referência ao “dreimal” do verso 
anterior: 
 Dreimal hört’ ich die Katze schrein, 
 Und einmal grunzte das Stachelschwein  
                                                 






De modo semelhante, Maurice Maeterlinck traduziu em francês: 
 Trois fois le chat miaula. 
 Le hérisson piaula. 
Friedrich Bodenstedt somou as vocalizações do porco-espinho e, 
apesar de traduzir matematicamente de forma correta, a função deste motivo 
fica incorreta: 
 Dreimal hat die Katze miaut. 
 Viermal hat der Igel gequiekt.
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O número mágico ‘três’ e o emprego exclusivo de números ímpares 
são considerados como típicos de seres sobrenaturais. A supressão dos nú-
meros simbólicos anula a marca característica do encantamento. 
c) Além da compreensão dos valores relativos ao estilo e ao conteú-
do dos recursos de linguagem singulares e dos temas parciais, este caminho 
leva ao entendimento do conjunto artístico, isto é, à compreensão das reali-
dades expressas na obra, como, por exemplo, dos personagens, das suas 
relações entre si, do lugar da ação e do ponto de vista ideológico do autor. 
Este modo de compreensão textual é o mais difícil, pois, bem como qual-
quer leitor, o tradutor é inclinado a uma atomização das palavras e temas, e 
se pressupõe um considerável grau de fantasia por parte do leitor, quando 
este procura compreender totalmente a realidade artística da obra. Por 
exemplo, não é muito difícil compreender o valor estilístico de uma imita-
ção isoladamente, porém, já é bem mais complicado constituir a representa-
ção do caráter de um personagem a partir de todas as imitações e ações. A 
imaginação é, para o tradutor, tão indispensável quanto para o diretor e sem 
ela aquele dificilmente consegue chegar a uma compreensão total de uma 
obra. Em relação às exigências usuais, o tradutor deve se tornar familiar às 
realidades do lugar, de onde traduz; trata-se, na verdade, de reconhecer 
inteiramente as realidades contidas na obra e, por conseguinte, conseguir 
reconstruir seu reflexo na obra. 
Em todos os casos de equívocos nas traduções, dois fatores intera-
gem: a incapacidade do tradutor de apresentar a realidade ou o desejo do 
autor; e as associações de ideias equivocadas partindo da língua do original, 
causadas por semelhanças linguísticas acidentais ou por uma ambiguidade 
efetiva do texto. A principal diferença entre o tradutor criativo e o mecânico 
consiste no fato que o tradutor criativo, em seu caminho do original à tradu-
ção, apresenta a realidade sobre a qual escreve, indo além do texto, até os 
personagens, situações e ideias; enquanto o tradutor não criativo concebe o 
texto apenas mecanicamente, simplesmente traduzindo palavras. Para a  
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formação artística dos tradutores, haveria a exigência de que a fórmula do 
processo psicológico: Texto original – Texto da tradução, fosse alterada 
para uma mais complexa, porém artisticamente mais válida: Texto original 
– Realidade representada – Texto da Tradução. Naturalmente, o tradutor 
tende ao primeiro esquema, visto ser este mais fácil. A reconstrução da 
realidade, pelo contrário, requer criatividade e uma interpretação ponderada 
do texto.  
É uma das primeiras condições da estética da tradução, que o tradu-
tor estude a fundo a metologia de reconstrução da realidade. Certamente 
trata-se do tradutor obter não somente uma representação perfeitamente 
concreta dos personagens, dos motivos de conflitos existente entre estes, do 
lugar onde a ação tem lugar, mas também da ordem de informações sobre os 
fatos da obra, ou seja, como o verdadeiro caráter, a verdadeira motivação da 
ação, etc., são gradativamente revelados ou temporariamente ocultados do 
leitor. Por outro lado, muitas vezes pode acontecer de o tradutor deixar-se 
conduzir por seu conhecimento do lugar, lendo fatos na obra que não são 
ditos. Por conhecer todo o curso da ação e a solução dos conflitos, às vezes, 
ele possui uma representação clara do herói da obra, esquecendo, que o 
autor o ilumina gradativamente ao leitor, que aquele, por um determinado 
tempo, mantém intencionalmente em segredo suas relações com este ou as 
relações dos diferentes personagens entre si, fazendo com que o plano geral 
do autor não se torne aparente. Entretanto, o tradutor frequentemente trai 
estas relações com o auxílio de meios estilísticos, mais cedo do que o acon-
selhável. Tal antecipação tradutória é o resultado de uma compreensão 
unilateral objetiva do personagem. 
Deliberadamente, Friedhelm Kemp preservou em sua tradução do 
poema “Hier régnant désert” de Yves Bonnefoy a função expressiva da 
forma aberta: 
Bien des astres ont franchi  Manches Gestirn überstieg 
La terre toujours niable,  Die immer verneinbare Erde, 
Mais toi tu as gardé purê  Du aber hast dir rein bewahrt 
Une antique liberte.   Eine unvordenkliche Freiheit, 
Es-tu végétale, tu    Du Pflanzenhafte, denn Du hast 
As des arbres la patience            Wie Bäume die Geduld, hier 
D’être ici liée, mais libre            Gebunden zu sein und frei doch 
Parmi lês vents lês plus hauts.      Zwischen den höchsten Winden.  
Et comme naître impatient           Und wie Geburt unduldsam 
Bouleverse le sol,            Den Boden sprengt, so 






Le poids des glaises d’étoiles.           Die Last der Sternen-Schollen.
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A isto, completa o tradutor: “Aquela tratada, aliás, por pflanzenhaft 
Geduldige, reaparece em muitos poemas de um mesmo ciclo; ela não tem 
de fato um nome; ela é uma personagem, uma força, é amada, musa, ideal 
feminino, elemento e voz, a própria alma, talvez, querendo entende-la in-
condicionalmente como alegórica, é, em última análise, a própria poesia, 
aqui comprometida e livre por entre os mais altos ventos... Mas tratava-se, 
sobretudo, de nunca desejar estar um passo à frente, confiando que a essên-
cia do significado se faria sentir também em alemão em seus mais exatos 
pormenores..., se eu me esforçasse somente para manter todas as lacunas 
abertas, evitando  ceder  a  toda tentação de esclarecimento e explicação na 
escolha de palavras”63. Apenas quando o tradutor compreende a realidade 
em cada forma, que é produzida na obra, ele consegue criar uma tradução 
artisticamente verdadeira. 
Meios pedagógicos concretos que pudessem levar a esta compreen-
são da realidade, só conseguem ser alcançados através do trabalho. Consti-
tuirá, certamente, um deles, o exercício de interpretação dramática de peças 
de teatro, a meditação intensiva sobre obra literária. Um componente desta 
formação consistiria na análise detalhada das características internas e ex-
ternas do herói, em descrições do local da ação e das situações, em análises 
precisas das relações entre personagens, entre a ação e o cenário, autor e 
obra, obra e tempo, em uma análise do reflexo de um lugar estranho na 
obra, em uma análise da ideia da obra, etc. A fim de desvendar significado 
textual oculto e desenvolver a fantasia do tradutor seria possível buscar 
métodos semelhantes aos que Stanislavskij utilizara na preparação do ator. 
Conforme as pesquisas de I.A. Richards de 1929 mostraram, uma 
grande parte dos leitores de literatura, principalmente poesia, não entende o 
que lê: “... nós conseguimos provar a incapacidade muito frequente de tra-
duzir o significado de uma palavra, talvez a insuficiência mais evidente em 
minha seleção... Com exceção de métodos de tradução de outras línguas não 
muito satisfatórios e algumas pesquisas menos satisfatórias ainda, com 
pequenos resumos e paráfrases, esta atual instrução conclui-se em um está-
gio muito prematuro. Até agora não havia sido feita nenhuma pesquisa que 
mostrasse uma técnica racional de interpretação universal... Que valor a 
poesia tem para leitores que não conseguem descobrir o que esta  
                                                 
62 Muitos Astros cruzam/A sempre negada terra/Tu, porém, te mantiveste pura/Uma imemorial 
liberdade/ Tu, uma planta, pois tens,/ Como árvores a paciência, de aqui/  Estar ligada, mas 
ser livre/Entre os mais altos ventos./ E como nasce impaciente,/  Do solo irrompe, en-
tão/Negas, com os olhos,/ O peso da gleba-estrela. N. do T. 







significa?”64 Embora a prática de close reading em universidades america-
nas e, mais tardiamente também nas europeias, tenham feito progressos 
significativos a este respeito, ainda se vê, partindo do exemplo das tradu-
ções, incapacidade intelectual e inexperiência entre muitos leitores profissi-
onais de poesia. 
2. A Interpretação do original 
A compreensão baseada na realidade também é um pré-requisito pa-
ra o domínio artístico da tradução, pois, por conta da incongruência do 
material linguístico, uma perfeita harmonia de significados nas expressões 
da tradução e do original não é possível, de forma que uma tradução apenas 
linguística não é suficiente. É muito mais exigida uma interpretação. Fre-
quentemente ocorre o fato de a língua materna não possuir expressões com 
sentidos tão amplos e diversos, quanto às utilizadas no original. Nesta situa-
ção,o tradutor precisa especificar o sentido e decidir-se por um dos sentidos 
mais estritos. Por isso, ele deve conhecer a realidade que se esconde por trás 
do texto. 
Na Forsyte saga de Galsworthy, um dos personagens é caracterizado 
logo no primeiro capítulo como “the grave and foppishly determined Eusta-
ce”. A palavra inglesa foppish, possui ao menos dois sentidos básicos esta-
belecidos pelo dicionário Webster: foolish, stupid e foplike... in dress or 
manners. Visto que a maioria das línguas não possui uma expressão ambí-
gua semelhante ao foppish do inglês, o tradutor precisa estreitar o significa-
do, interpretando-o. Isto só é possível, contudo, se, através do romance no 
todo, ele adquirir uma ideia clara da realidade, neste caso, do caráter de 
Eustace. De modo semelhante, logo na primeira frase sobre Eduard no 
Wahlverwandtschaften
65
 de Goethe, ficamos sabendo que este esta “im 
besten Mannesalter”66, e o tradutor inglês tem de decidir entre in his prime 
e in early middle age. Em todos os textos há uma gama enorme de situações 
semelhantes, sobre as quais o tradutor precisa decidir-se entre diversas in-
terpretações possíveis. Sobre isso, um pequeno parágrafo do livro de Claude 
sobre Aristide Millol: 
“Bourgade terriennne et maritime, Bayeuls sent la basse-cour et la 
mare… A mi-hauteur du quartier de l’ouest, parmi la bousculade des cubes de 
maçonnerie crépis de Blanc ou l’ocre, sur leurs toits de tuiles, une maison plus 
importante et mieux construite que les autres se détache, car elle est la seule 
qui soit rose, de ce joli rose cendré de soleil particulier au Midi.” 
Como deve ser interpretado bourgade terriennne et maritime – como 
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cidadezinha portuária e terrestre ou como situado junto ao mar e na parte 
mais interna da cidade? E como devemos entender de ce joli rose cendré de 
soleil – trata-se aqui realmente de uma cor rosa abrasada desvanecido pelo 
sol ou uma ilusão de ótica, isto é, de uma rosa que, para olhos cansados, 
perde a intensidade na luz brilhante do sol austral? 
Do autor original exigimos a interpretação correta da realidade, do 
tradutor, a interpretação correta do original. Em resumo, devemos observar 
três momentos: 
a) A busca pelo sentido objetivo da obra, 
b) O ponto de vista interpretativo do tradutor, 
c) A interpretação do valor objetivo da obra deste ponto de vista – a 
concepção do tradutor e a possibilidade de uma reavaliação.  
a) Daquilo que foi dito sobre a origem da tradução, entende-se que 
toda tradução apresenta uma interpretação mais ou menos clara. Para que a 
interpretação seja a correta, então ela precisa ser proveniente das caracterís-
ticas da obra e os valores objetivos da obra devem ser seu objetivo. L. I. 
Timofejev caracterizou a  relação do artista com a realidade assim: “a pro-
priedade peculiar da imaginação de um verdadeiro artista é – ao lado de sua 
intensidade e força – seu altruísmo, mais especificamente, sua objetividade, 
isto é, o fato de o artista nunca sonhar consigo, mas sim com o mundo con-
creto ao seu redor, de sofrer uma ‘Transmigração das almas’, por assim 
dizer, e renunciar seu Eu e seus interesses pessoais”67. Isto também vale 
para o tradutor. Sua opinião sobre a obra somente será realista, se ele, mes-
mo como leitor, não se perder em sentimentalidade barato e egocentrismo. 
Todo leitor frequentemente tem a impressão que o personagem de uma obra 
o faz lembrar-se de alguém que conhece; que cenários e situações o lem-
bram de muitos eventos de sua própria vida. A obra nos faz estabelecer 
relações com realidades, as quais objetivamente não têm nenhuma ligação. 
O leitor projeta sua problemática pessoal na obra. Este egocentrismo, este 
subjetivismo do leitor é um dos maiores obstáculos do trabalho do tradutor, 
pois estes levam a localizações que entram em conflito com o sentido obje-
tivo da obra. Nem sempre se consegue lidar com a inserção da realidade 
local ou de alusões no texto. Uma outra forma de distorção mais discreta, 
porém mais essencial, é a transvaloração estilística, a inserção de qualidades 
estéticas na obra, pelas quais o tradutor tenha predileção, mas que, entretan-
to, não estão no original. O objetivo do tradutor deveria ser o de reprimir 
intervenções subjetivas tanto quanto possível, a fim de que consiga aproxi-
mar-se da validade objetiva da obra traduzida. 
Como exemplo de tal subjetivismo do tradutor, podemos mencionar 
a tradução que Zschokke fez  do Précieuses ridicules  de  Molière,  onde os  
                                                 






personagens expressam as simpatias e antipatias literárias do tradutor: Ursel 
diz: “Ah, den Oktavianus von Tieck, göttlich!”, Grethe pergunta: “Kennen 
Sie auch Wieland und Voss?” e Johann responde: “Wieland ist kein Dichter, 
und Voss ein längst vergessene alter Schmauch”68. 
Pode-se observar na atividade do tradutor de todo clássico mais sig-
nificativo a busca minuciosa pelo núcleo objetivo e a dificuldade em dar-lhe 
expressão. A poesia antiestética civilizatória de Walt Whitman, por exem-
plo, achou espaço pela primeira vez por volta de 1900 na literatura europeia 
mais importante, no período da poesia maneirista, parnasiana e estetizante e 
neste período foram criadas algumas soluções tradutórias que se impõem até 
hoje, começando com o próprio título do ciclo whitmaniano. A obra de 
Whitman foi versada na Alemanha sob o título estetizante de Grashalme, 
embora Leaves of Grass signifique Grasblätter. O próprio Whitman pro-
nunciou-se contra a versão inglesa Blades of Grass, uma locução que é 
usualmente utilizada em inglês associada à grama, em oposição ao mais 
poético “Spears of Grass”. Ele escolheu intencionalmente o título menos 
utilizado e menos atrativo Leaves of Grass que aponta imediatamente para a 
parte plana separada pelo talo da grama. Isto corresponde ao termo menos 
utilizado e menos atrativo Grasblätter. Esta designação foi parte integrante 
da orientação antiestética da poesia de Whitman, e é uma violação contra a 
base de seu propósito artístico quando se traduz o título de forma estetizan-
te. (Outras línguas comportaram-se de forma semelhante, por exemplo, em 
tcheco, onde o conceito convencional Stébla trávy (Hastes de Grama) foi 
posto no lugar do correto Listy Trávy (Folhas de Grama)). 
Na sexta estrofe de Gesangs von mir selbst, Whitman dá uma inter-
pretação de seus símbolos, e aqui se pode observar, pela solução das peças 
chave, como os tradutores buscaram nesta poesia espontaneamente valores 
que de fato não estavam contidos nela: 
A child say what is the Grass? Fetching it to me with full hands, 
How could I answer the child? I do not know what is any more than he. 
I guess it must be the flag of my disposition, out of hopeful green stuff wo-
ven. 
Or I guess it is the handkerchief of the Lord, 
A scented gift and remembrance designedly dropt, 
Bearing the owner’s name someway in the corners, that we may see and re-
mark,  and say Whose?  
Or I guess the grass is itself a child, the produced babe of the vegetation. 
Or I guess it is a uniform hieroglyphic,  
And it means, Sprouting alike in broad zones and narrows zones, 
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Growing among black folks as among white, 
Canuck, Tuckahoe, Congressman, Cuff, I give them the same, I receive them 
the same. 
A grama é o símbolo para o otimismo do poeta (the flag of my dispo-
sition, … hopeful green stuff), a expressão plástica do mistério da natureza 
(handkerchief of the Lord), da juventude e do nascimento (babe of the vege-
tation) e dos princípios democráticos da igualdade de todas as pessoas (a 
uniform hieroglyphic... I give them the same, I receive them the same) e 
portadora da ideia de regeneração (nas outras passagens não citadas aqui) 
Uma tradução sonâmbula do ano de 1907 revela por meio de uma sé-
rie de pequenas modificações lexicais, que no todo o tradutor não tinha uma 
representação clara do significado simbólico da imagem da grama: 
 Ein Kind sagte: Was ist das Gras? Und brachte es mir mit vollen Händen; 
Wie Konnte ichdem Kinde Antwort geben? Ich weiβ ebensowenig. 
Ich meine, es müβte die Fahne meines Herzens sein, gans aus einem 
Hoffnungsgrünen Stoff gewoben. 
Oder ich meine, es ist des lieben Gottes Taschentuch, 
Eine duftige Gabe und ein Andenken, das mit Absicht fallen gelassen wurde, 
Und das in irgendeinem Zipfel den Namen seines Eigners trägt, damit wir 
sehen, 
bemerken und sagen können: Wessen? 
Oder ich meine, es ist gleichförmiger Hierogliph, 
Und er bedeutet: Ich sprieβe so in weiten wie in engen Zonen; 
Wachse bei schwarzen Völkern wie bei weiβen, Kanuk, Tuckahoe, Kon-
greβmitglied, Boxer:alles beschenke ich, alle empfange ich aufs gleiche.69 
Na série de pequenas imprecisões (disposition – Herzens, etc.), fo-
ram introduzidos, furtivamente, na tradução alemã de Whitman, motivos 
emotivos tradicionais. Um tradutor espanhol, em 1924, interpretou o símbo-
lo da grama de uma forma declaradamente erótica: 
¿Qué es esto?, me dijo um niño mostrandome um puñado de hierba. 
¿Qué podía yo responderle? 
Yo no sé lo que es tampoco. 
Tal vez es la bandera de mi amor, tejida con la sustancia  
verde de la esperanza. 
Tal vez es el pañuelo de Dios,  
Un regalo perfumado que alguien há dejado caer 
                                                 
69 Uma criança diz: o que é a grama?Trazendo-me com mãos cheias;/Como poderia eu dar à 
criança resposta? sei eu tampouco./Eu penso, deveria ser a bandeira de meu coração, tecida de 
um material verde-esperança/Ou penso, é o lenço do querido Senhor./Um dom perfumado e 
uma memória, que deixou-se cair de propósito /E que em algum canto traz o nomo de seu 
dono, para que possamos ver, notar e dizer: de quem?/Ou penso, é um hieróglifo uniforme  
E ele significa: eu broto tanto em zonas largas quanto estreitas;/Crescendo junto a negros como 
a broncos, Kanuk, Tuckahoe, Deputado, boxeador: A todos eu agracio,  todos eu acolho do 






Com alguma intención amorosa... 
Isto apresenta uma contradição fundamental com a poesia de Walt 
Whitman, a qual evidencia, sabidamente, a falta de motivos eróticos. Pre-
dominando nele, ao contrário, o motivo da solidariedade masculina. 
Hans Reisiger traduz mais corretamente para o alemão esta peça 
chave de Whitman somente em 1922 (mesmo que, por algum engano, tenha 
misturado a sequência de motivos). 
Ein Kind sagte: ‘Was ist das Gras?’ und pflückte es mir mit vollen Händen. 
Wie konnt ich dem Kinde antworten? Ich weiβ nicht besser, als das Kind, 
was es ist. 
Ich glaube, es muβ die Flagge meines Wesens sein, gewoben aus 
hoffnungsgrünen Stoff. 
Oder vielleicht ist das Gras selber ein Kind, das Neugeborne der Pflanzen-
welt. 
Oder ich glaube, es ist das Taschentuch Gottes, 
Eine duftende Gabe und Andenken, mit Absicht fallen gelassen, 
Mit dem Namen des Eigentümers in einer der Ecken, so daβ wir schauen 
und fragen mögen: ‘Wem gehört’s?’,70 etc. 
b) O ponto de vista interpretativo é decisivo para a concepção tradutó-
ria. Dependendo dos fundamentos apriorísticos com os quais nos dirigirmos 
a uma obra, e da questão que acreditamos esperar dela, ou desejamos espe-
rar dela, compreenderemos o seu sentido de maneiras diferentes: “quando 
não se considerar uma poesia sob o ponto de vista estético, pode-se avaliar 
como evento histórico, como crítica social, como prova diagnóstica para as 
neuroses do autor, e os possíveis significados ampliam-se ilimitadamente... 
Empédocles e Lucrécio escreviam filosofia. Somente em um sentido muito 
amplo da palavra é que podemos chamá-los de poetas, embora não possa 
dizer que partes de suas obras não possam ser lidas como poesia... E Juan de 
la Cruz – escrevera um tratado sobre o misticismo ou uma poesia, quando 
publicou El cântico espiritual? A resposta indica que depende de como é 
lido. As Canciones entre el alma y el esposo de San Juan de la Cruz podem 
ser lidas como poesia erótica ou como um relato sobre uma experiência 
mística... Para a maioria dos críticos, um escritor de romance é um pouco 
sociólogo amador, um pouco moralista ou um teólogo ou qualquer coisa que 
o crítico tenha descoberto casualmente no escritor em sua virada de páginas 
assistemática, lendo-o como nós lemos uma carta de referência”.71 
                                                 
70 Uma criança disse: “O que é a grama?” e colheu para mim com as mãos cheias/Como posso 
responder à criança? Eu não sei mais do que a criança o que é./Eu acho que é a bandeira do 
meu ser, tecida de uma substância verde-esperança./Ou talvez a própria grama é uma criança, o 
recém-nascido do mundo da plantas./Ou que é o lenço de Deus./Um presente perfumado e 
Memória caída de propósito/Com o nome do dono em um dos cantos, para que possamos olhar 
e perguntar: “A quem pertence?”. N. do T. 






Ao contrário do leitor comum, que de forma mais ou menos intuitiva 
tende a escolher entre os elementos da obra aqueles mais intensos, um bom 
tradutor determina seu  ponto de  vista  interpretativo  na maioria  das vezes 
conscientemente, e sabe o que quer dizer ao leitor com sua tradução. Este 
ponto de vista é particularmente marcante nos tradutores marxistas: trata-se 
de traduzir ao leitor nacional tão inteligível e dinamicamente quanto possí-
vel, principalmente os elementos da obra que expressem direta ou indireta-
mente uma crítica social, que deponham em favor de uma visão de mundo 
materialista e uma mentalidade realista. Como exemplo de um ponto de 
vista do tradutor exclusivo e intelectualmente excessivo, pode-se citar o 
programa do poeta americano Ezra Pound: “por fim, é evidente que o tradu-
tor não pode realizar todo o trabalho para os leitores linguisticamente apáti-
cos. Ele pode mostrar-lhes onde os tesouros estão escondidos, pode encami-
nhar os leitores a tomar a decisão de qual língua desejam aprender e pode 
economizar um grande tempo daquele interessado que conhece um pouco 
da língua estrangeira e possui energia suficiente para ler o texto original 
paralelamente com o comentário métrico”72. De acordo com isso, ele traduz, 
por exemplo, a poesia em inglês antigo segundo o método etimológico, isto 
é, ele moderniza as palavras em sentido fonético e muitas vezes substitui, 
em sua versão ao inglês atual, palavras etimologicamente semelhantes ao 
valor expressivo do original, que, contudo, possuem um significado distante 
deste. Ao contrário disso, o tradutor marxista, em linhas gerais, segue a 
ideia da obra e adapta a esta os recursos técnicos. 
c) É da opinião sobre a obra e da orientação de um determinado cír-
culo de leitores que nasce a interpretação do tradutor, a “concepção do tra-
dutor”, isto é, a base ideacional de seu método de trabalho. Qual margem o 
tradutor possui na interpretação da obra? Talvez não seja ilógico estabelecer 
limites semelhantes a sua interpretação aos da interpretação do historiador 
literário. Se seu objetivo não for um passatempo literário, mas sim a com-
preensão realista da obra, então a interpretação teórica e artística deve partir 
de valores ideais e estéticos que estejam contidos na obra, sendo visíveis ou 
latentes. Ele não pode impor à obra suas noções subjetivas, mas pode esta-
belecer uma nova visão da obra revelando um desses aspectos ou acentuan-
do-os de uma maneira fundamentada.  
Em seu período de formação, a ideia principal do Noite de Reis  de 
Shakespeare era dirigida contra seus inimigos econômicos e políticos – os 
burgueses londrinos, e seu ataque foi realizado em forma de uma sátira da 
ideologia da burguesia londrina, o puritanismo. Este conteúdo ideacional é, 
para o público atual, um fato histórico acabado e não seria compreendido 
por qualquer um. Por isso, nas encenações atuais, a sátira dirigida contra o 
                                                 






aspecto histórico concreto passa para segundo plano – em favor de uma 
ideia positiva geral: a negação do puritanismo significa a afirmação de um 
intenso otimismo e da juventude incorporada por Viola. Tal concepção 
também pode servir como fundamento da interpretação do tradutor. O tra-
dutor, neste caso, não deveria insistir particularmente na fidelidade para 
com os detalhes, que estão ligados aos ataques de Shakespeare ao purita-
nismo. Shakespeare, por exemplo, ironiza a proibição dos puritanos de 
pronunciar o nome de Deus no palco, utilizando, intencionalmente, ao invés 
de God, e em passagens relevantes a denominação Jove (Júpiter), portanto, 
o nome de uma divindade já destronada. As traduções “gelobt sei Jupiter 
und meine Sterne” e “Dank, Jupiter”, não têm mais um sentido irônico para 
o público atual. É, assim, natural que os tradutores utilizem as correntes 
“Götter” (Schlegel) e “Himmel” (Dingelstedt) entre outras. O mesmo acon-
tece com alusões de perjúrio de católicos e em outros lugares.  
Modificações na interpretação são possíveis somente nos limites que 
são estabelecidos pelo conteúdo real e potencial de uma obra. Não se pode 
defender, nem teórica nem artisticamente, uma interpretação tradutória que 
introduza na obra elementos heterogêneos que correspondam a ideias obje-
tivas. Se o tradutor, em seu trabalho, inserir a própria ideia em detrimento 
da ideia da obra, estará encobrindo o sentido original com uma nova inter-
pretação, criando, assim, uma alegoria. 
O tradutor raramente pode esperar uma polêmica eficaz em relação 
ao original, pois aquele deveria opor à poética estrangeira uma própria, que, 
antes de qualquer coisa, deveria ser adequada ao tema. Às vezes, se conse-
gue apenas privar o original de seu estilo específico e reproduzir o conteúdo 
em uma linguagem de comunicação neutra. Em 1930, Georg Von der Vring 
envolveu-se em uma polêmica com a poesia de Verlaine Le rossignol (O 
rouxinol): 
Comme un vol criard d'oiseaux en émoi, 
Tous mes souvenirs s'abattent sur moi, 
S'abattent parmi le feuillage jaune 
De mon coeur mirant son tronc plié d'aune 
Au tain violet de l'eau des Regrets, 
Qui mélancoliquement coule auprès, 
S'abattent, et puis la rumeur mauvaise 
Qu'une brise moite en montant apaise, 
S'éteint par degrés dans l'arbre, si bien 
Qu'au bout d'un instant on n'entend plus rien, 
Plus rien que la voix célébrant l'Absente, 
Plus rien que la voix -ô si languissante!- 
De l'oiseau qui fut mon Premier Amour, 
Et qui chante encor comme au premier jour; 






Se levant blafarde et solennelle, une 
Nuit mélancolique et lourde d'été, 
Pleine de silence et d'obscurité, 
Berce sur l'azur qu'un vent doux effleure 
L'arbre qui frissonne et l'oiseau qui pleure. 
Wie ein schwarm schreiender Vögel 
Stürzen sich die Erinnerungen 
Unter das gelbe Laub meines Lebensbaumes, 
Dessen gebeugter Stamm sich spiegelt 
Im bitteren Bache der reue – 
Stürtzen sich lärmend – 
Bis sie im schlaffen Winde hinsterben, 
Vertummen – und nichts mehr tönt 
Als die feierliche Stimme, o deine! 
Nichts ald die schmachtende arme 
Stimme des Vogels, Stimme meiner ersten 
Und unaustilglichen Liebe – 
Tönt 
Im trüben Mond, 
Welcher steigt durch die schwere 
Stumme Nacht auf und schwebt – 
Und im Wind, 
Welcher anrührt meinen fröstelnden Baum  
Und darin 
Den schluchzenden Vogel.73 
Na versão alemã, a poesia foi encurtada aproximadamente pela me-
tade (no original, 171 palavras, na tradução 86), apagando o estilo francês 
fin de siècle: a poesia inicia com a rima sonoramente melodiosa enevoando 
o sentido, en émoi – sur moi, com o motivo do coração espelhado, com o 
matiz violáceo da água simbólica, etc. A redução dos alexandrinos do origi-
nal em versos livres, de comprimentos desiguais, vai ao encontro do estilo 
da poesia moderna. Mas mesmo depois de tal transformação consistente, a 
poesia permanece ligada a toda sua estrutura motívica do século 19: o rou-
xinol, a Árvore da Vida, o amargo arroio de remorso, a voz solene e lângui-
da, a lua sombria, a noite silenciosa, o pássaro lamuriento, etc.  Não  resul-
tando,  portanto,  em  uma poesia contemporânea, mais sim em um resumo, 
no qual não  se  incluiu  uma  face  da  poética  do  original.  Com  razão,  o 
                                                 
73 Como um bando de pássaros gritando,/Atiram-se as lembranças/Sob a folhagem amarelada 
da minha árvore da vida /Cujo tronco curvado reflete-se/No amargo riacho do arrependimen-
to/Atiram-se ruidosamente/Até morrerem no languido vento/Silêncio – e nada mais so-
am/Como a voz solene, ó vós!/Nada como a pobre voz /Suspirante do pássaro, voz do meu 
primeiro /E inextinguível amor./Soa/na triste lua /que ascende na dura, /quieta noite e paira -/e 






tradutor classificou este projeto como esboço. 
Várias interpretações completamente distintas, e consequentemente 
concepções tradutórias também, são possíveis somente em alguns dos mais 
antigos textos, principalmente naqueles que os valores simbólicos são ante-
postos ao significado literal, como na Bíblia cristã, na literatura taoista indi-
ana ou chinesa. 
Em uma literatura na qual não há dúvida quanto à interpretação, a 
possibilidade de uma dupla exegese é limitada a detalhes insignificantes, e 
também a supervalorização estilística tem seus limites, que são estabeleci-
dos pela ideia e estilo do original. Os meios pelos quais o tradutor pode 
introduzir sua concepção são limitados, porém, eficazes. Através de modifi-
cações estilísticas, de fato, todo tradutor, e principalmente o tradutor de 
poesia, impõe ao original, em maior ou menor grau, seu estilo e, com isso, 
sua interpretação da obra. Todavia, a reestruturação estilística não pode ser 
tão ampla que desfigure o sentido do original. E, sobretudo, o tradutor não 
deveria introduzir nem suas ideias nem sua concepção artística através de 
intervenções no texto, de reduções ou complementos do original. Isso não 
seria mais uma tradução, mas sim uma adaptação, e toda adaptação destrói 
uma obra de arte. 
3. A Conversão do Original 
Do autor original exigimos uma representação artisticamente válida 
da realidade – do tradutor exigimos uma reformulação artisticamente válida 
do original. O tradutor pode fazer valer seu talento, sobretudo na versão 
linguística; para tanto, necessita, em primeiro lugar, sensibilidade para o 
estilo. A problemática linguística do traduzir estende-se principalmente às 
seguintes questões:  
a) A relação de ambos os sistemas linguísticos entre si, 
b) Os traços da língua original na tradução, 
c) A relação de tensão no estilo da tradução, originando um pensa-
mento transposto para uma língua na qual ele não foi gerado.  
a) A língua do original e a língua da tradução não são comparáveis 
de maneira direta entre si. Os meios linguísticos de ambos os sistemas não 
são equivalentes, e, por isso, não são traduzidos mecanicamente. Os signifi-
cados e seus valores estéticos não correspondem exatamente. Eis porque a 
tradução é tanto mais difícil, quanto maior for o papel da língua na forma-
ção artística do texto. Assim, na tradução de poesia, são requeridas uma 
sagacidade especialmente grande e uma maior liberdade em relação ao todo. 
Pode-se demonstrar a incongruência entre dois materiais linguísticos 
em uma relação formal e o uso da força que, portanto, torna-se necessária 
especialmente na poesia de uma língua e no conteúdo de uma obra, quase 






de Romain Rolland, Colas Breugnon, no original e na tradução alemã: 
“Saint Martin soit Beni./Les affaires ne vont plus./Inutile de 
s’éreinter./J’ai assez travaillé/dans ma vie./ Prenons un peu de bon 
temps./Me voice à ma table,/un pot de vin à ma droite,/l’encrier à ma gau-
che;/um beau cahier tout neuf,/devant moi,/m’ouvre ses bras./ a ta santé, 
mon fils,/et causons!/Em bas, ma femme tempête”. 
(6 – 6 – 7 – 6 + 3 – 7 – 7 – 7 – 6 – 6 + 3 – 4 – 6 + 3 – 6 = 83 sílabas 
em 15 períodos). 
“Gelobt sei der heilige Martinus./Mit den Geschäften ist es aus und 
vorvei./Ein eitles Tun wär’s,/sich noch weiter abzurackern./Ich habe in 
meinem Leben genugsam gearbeitet./Jetzo will ich mir’s ein wenig wohl 
sein lassen./Da sitze ich na meinem Tische nieder, /rechts einen Humpen 
Wein, /links das Tintenfaβ./Vor mir liegt gar schönes neues Heft,/das mir 
zum Schreiben winket./Zum wohl, alter Junge,/nun laβ uns schwat-
zen!/Unten belfert meine Frau”.74 
(10 – 11 – 5 – 8 – 8 + 7 – 5 – 7 – 11 – 6 – 6 – 10 – 7 – 7 – 7 – 7 = 
119 sílabas em 16 períodos). 
Os pensamentos do romance de Rolland são formulados em frases 
curtas ou segmentos frasais, que contêm na maioria de 6 a 7 silabas. Desta 
regularidade mais consistente, resulta uma impressão rítmica bem definida. 
As divisões correspondentes em alemão são mais longas (em média 7,4 
contra 5,5 no texto francês), visto que o comprimentodas palavras em ale-
mão é maior do que em francês, e que trata-se frequentemente de um modo 
de se expressar parafraseado: Inutile de s’éretinter – Ein eitles Tun wär’s, 
noch weiter abzurackern. Contudo, é decisivo que as divisões em alemão 
sejam de tamanhos diferentes (5-11 sílabas), porque estas devem compreen-
der o conteúdo do modelo, enquanto no original, a língua co-determinou a 
completude textual  dos  pensamentos formulados. Por este motivo, a rela-
ção entre o pensamento e a quantidade de sílabas para expressá-lo na nova 
língua foi prejudicada pela instrução rítmica do romance. A propósito, o 
ritmo dos parágrafos da prosa de Rolland teria a mesma validade estética 
para o leitor alemão que para o leitor francês, se Erna Grautoff tivesse con-
seguido mantê-lo rigorosamente? Para o sentimento rítmico francês, a sepa-
ração em 6-7sílabas é uma unidade rítmica fundamental e firmemente natu-
ralizada: ela constitui a metade das 12-13 silabas do Alexandrino, que é 
obrigatoriamente dividido pela cesura em dois hemistíquios. Na tradição 
rítmica alemã, este possui um significado completamente diferente. Talvez  
                                                 
74 Bendito seja São Martinho./Com os trabalhos está tudo acabado./Uma vã empresa seria/ 
esforçar-se ainda mais. /Eu tenho trabalhado, em minha vida, suficietemente./Agora quero me 
deixar estar um pouco./ Sento-me à mesa, /à direita um cálice de vinho, /à esquerda o pote de 
tinta. / Diante de mim um novo caderno/ que me acena para escrever. / Saúde, meu filho, 






tenha valor semelhante ao hemistíquio do alexandrino francês, a separação 
em 10 ou 5 sílabas do alemão (isto é, o verso branco ou sua metade), para a 
qual a tradução tende independentemente por razões linguísticas.  
Ainda mais marcante é, sem dúvida, a incongruência das línguas em 
relação à semântica. A realidade que nos rodeia é um continuum que o fa-
lante divide em segmentos para os quais dá nomes. Esta classificação segue 
em parte a estrutura da realidade e em parte é anteposta pelo sistema de 
nomenclatura da realidade da língua dada: por exemplo, uma casa possui 
sua estrutura, que é composta de elementos como telhado, janela, escadaria, 
pisos, etc. Mas somente algumas línguas europeias distinguem nas escadas 
entre flights of stairs e landings e tratam a designação dos andares de dife-
rentes perspectivas: americanos e russos contam os pisos a partir do solo, os 
alemães excluem o térreo e contam somente o próximo piso como primeiro 
andar, etc. Bastante claras são as diferenças a cerca da escala de cores ou da 
divisão do dia (e consequentemente das refeições diárias): 
Em cada âmbito étnico há uma grande diferença na descrição dos di-
ferentes tipos e graus das relações parentais: como exemplo, citamos uma 
pequena secção do sistema desta classificação de parentesco: 
A diferente segmentação da realidade naturalmente também se mani-
festa nas imagens poéticas: por exemplo, se apresentamos uma tradução da 
poesia de Georg Trakl para uma língua que não demonstre uma quantidade 
suficiente de denominações para a cor vermelha ou uma tradução de Shelley 
para uma língua que não possua um sentimento em relação ao contraste 
entre matizes escuros e claros.  
Em resumo, pode-se dizer que o vocabulário das diferentes línguas 
traz um número diferente de termos para designar as diferentes áreas da 
realidade, assim, do ponto de vista dos falantes de duas línguas, a realidade 
não é dividida igualmente: 
 
                                                 
75 Cf. Revzin-Rozencvejg, op.cit., 50. 
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Irmão mais velho Batya    
Irmão mais novo Öccs Brother Bruder  
Irmã mais velha Nene  Geschwister Sudara 







Mesmo um exemplo muito simples no arranjo linguístico do texto 
poderia mostrar que uma boa tradução também é fundamentalmente um 
compromisso. O caráter e a forma de pensamento na obra original, sua or-
dem e disposicção, são dependentes, em grande medida, das possibilidades 
sintáticas e da existência de denominações que estejam à disposição da 
língua original. 
Para as necessidades dos tradutores, precisaríamos de estilísticas 
comparadas para cada par de línguas, partindo da hipótese que as línguas 
em si são sistemas de comunicação, e através do conjunto de seus meios 
conseguem, em geral, compartilhar a mesma informação (isto vale pelo 
menos para as línguas europeias). De uma comparação ente dois sistemas 
linguísticos depreender-se-ia então: A) quais recursos de informação de 
ambas as línguas podem ser considerados praticamente equivalente, B) 
quais recursos de informação da língua de partida faltam na língua de che-
gada, C) quais recursos de informação, por outro lado, a língua da tradução 
possui a mais: 
  
Nos casos do tipo B os recursos da língua de chegada devem ser 
compensados – e por causa desta compensação deve-se considerar ambas as 
línguas como sistemas, nos quais geralmente o enfraquecimento de uma 
categoria de possibilidades significativas é compensada por uma outra cate-
goria ricamente desenvolvida.  
As línguas europeias ocidentais possuem uma gama enorme de cate-
gorias diferenciadas de tempos verbais, a maioria das línguas eslavas apre-
senta, todavia maior número de categorias de aspectos. A sequência de 
ações, que em um texto original da Europa ocidental pode ser especificada 
com 6-8 tempos, é compreendida na tradução eslava em geral com 3 tem-
pos; os períodos que faltam são compensados através do uso de prefixos de  
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aspecto e advérbios de tempo. No mesmo sentido, deve-se compensar os 
recursos lexicais e estilísticos. O inglês e o russo têm a vantagem de serem 
compostos de duas camadas lexicais diferentes(respectivamente a românica 
e a germânica, a eslávica eclesiástica e a russa), as línguas eslavas são, 
ademais, ricas em palavras com diversas nuances de sentido, desde diminu-
tivos de nomes próprios, até variações ironizantes. Ao alemão, as palavras 
compostas e o intercâmbio dos prefixos concedem possibilidades específi-
cas. As palavras eslavas podem nuançar sutilmente os significados através 
de prefixos, sufixos e através da alteração da raiz da palavra. 
A categoria C é muito ilusória e traiçoeira. Todo tradutor regular 
busca, sob a pressão do original, caminhos de como poderia restituir os 
valores da informação do texto original. Entretanto, ele não terá consciência 
de uma concepção puramente intuitiva de duas realidades interligadas: 1º) 
Se ele não utilizar aqueles recursos específicos de sua língua, para os quais 
não há fundamento no original, então a escala expressiva da tradução seria 
mais pobre do que a da literatura original escrita na língua do tradutor (so-
mente a categoria A, ao invés de A + C). 2º) no modelo, alguns valores 
semânticos e estilísticos são latentes, ou seja, aqueles que fazem parte da 
intenção informativa e estilística da obra, mas que o autor não pôde expres-
sar por motivos linguísticos. Muitas vezes o tradutor pode revelar estes 
sentidos latentes do original e tornar claros com seus recursos expressivos 
mais ricos. 
As observações de Fritz Güttinger apontam exatamente para esta 
constatação: “Como se pode julgar uma tradução sem ler mais do que duas 
ou três linhas e sem compará-la com o original? Há uma maneira simples. É 
preciso somente se perguntar, quais são as palavras mais frequentes em 
alemão que não existem nas outras línguas, e encontra-se um meio para 
determinar se uma tradução serve ou não”.76 
No geral, pode-se dizer que o tradutor encontra-se, em comparação 
ao autor original em sua língua, em uma posição de escolha restrita (catego-
ria A), mas tenta, por sua vez, ampliar suas possibilidades além do inventá-
rio usual, utilizado pelos escritores (isto é, de A + C para A + B + C). Esta é 
a expressão esquemática do teste de possibilidades linguísticas que vão 
além dos limites estabelecidos na literatura nacional, ao qual o tradutor se 
vê forçado. 
b) O estilo do tradutor, sempre trará, em última análise, traços da 
tomada de decisão sob a influência do original. Há uma influência direta e 
uma indireta da expressão linguística do original sobre a tradução, que pos-
sui efeitos positivos e negativos. Precisamente, a influência direta se mani-
festa através da presença de construções inorgânicas que são criadas seguin- 
                                                 






do o original e através da ausência daqueles recursos expressivos em ale-
mão que a língua do original não dispõe. Não nos ocuparemos demasiada-
mente destes aspectos linguísticos, visto haver uma extensa literatura sobre 
este assunto. 
Em contrapartida, a influência indireta do original no trabalho do 
tradutor parece afastar-se em  relação  às  particularidades  estilísticas  do  
original, quando este as considera gramaticais e não características. Princi-
palmente os tradutores mais talentosos e teoricamente familiarizados com as 
possibilidades expressivas da língua de partida desviam-se frequentemente 
de tais recursos. 
Tradutores experientes do russo evitam, por exemplo, o particípio 
adverbial tipicamente russo, de tal forma, que a frequência dos particípios 
nestes casos é menor do que na prosa original. Mesmo que talvez pudessem 
utilizar normalmente construções sem conjunção (“E veja – diante dele um 
arbusto em chamas”), perífrases negativas (“em um banheiro não muito 
grande”), assíndetos (“a guerra acaba, o homem retorna”), evitam-nas por 
serem caracteristicamente entendidas como recursos linguísticos do russo, 
assim como tradutores do inglês evitam eventualmente a atenuação (Un-
derstatement). 
c) além das dificuldades que decorrem da incongruência de duas lín-
guas e da obtenção da versão linguística do modelo em tradução, ocorrem 
certas desvantagens para o tradutor, visto que a expressão da tradução não é 
genuína, que o pensamento ex post é transformado em um material, no qual 
e para o qual ele originalmente não foi criado. Resulta-se assim, que a ex-
pressão na obra traduzida não é absoluta, mas sim representa uma de muitas 
possibilidades. 
Em Les sentiers et les routes de la poésie de Paul Eluard há partes 
que são obviamente dirigidas contra o estrangeirismo da língua, opondo-se 
a que as pessoas considerem a língua simplesmente como um meio de circu-
lação abstrato e cinzento para a troca de pensamentos. Ele chama a atenção 
para o conteúdo objetivo e para a estrutura orgânica da expressão linguísti-
ca, proporcionando novamente ao ditado automatizado seu significado ori-
ginal. 
“Le baron était fait au tour du monde de l’amiral Anson; Il avait la 
tête verte, un front de bataillon, des yeux d’écrivisse, le nez partout, une 
bouche en cocur, une langue de feu, une gorge de montagne et un magnifi-
que palais.” 
Os tradutores, assim como Eluard, devem aqui restituir à língua sua 
riqueza de significados, abrir caminho para a produtividade linguística – e, 
em um período de clichês linguísticos, isto não é insignificante. 
Enquanto a obra original supera a língua nacional e é formada por 






salvo raras exceções, não fazem parte do processo criativo, mas são somen-
te resultado de coincidências linguísticas.  
Então, a partir do  material sonoro da língua francesa, todos os tradu-
tores do poema romântico tcheco Mai de Karel Hynek Mácha em francês 
(H. Jelínek, J. Pasquier e J Hořejší; A. Castagnou) chegaram a um jogo 
sonoro que coincide com a construção eufônica da poesia e ajuda a compen-
sar os efeitos sonoros que se perderiam. 
Je pozdní večer – druhý máj           Les temps de Mai... le temps 
d’aimer 
Večerní máj – jê lásky čas     C’est la fin d’um soir... le deux 
Mai, 
A necessidade de reproduzir os pensamentos do original em uma lín-
gua que, muitas vezes, se submete somente pela força, leva a uma sequência 
de manipulações artesanais, compromissos linguísticos que devem solucio-
nar construções para as quais a língua do tradutor não oferece construções 
autóctones. Para ultrapassar o abismo entre as possibilidades expressivas 
das duas línguas, os tradutores muitas vezes criam, de uma vez por todas,  
clichês estilísticos, construções que deixam transparecer os vestígios do uso 
da força, que foi necessária para impor à língua materna formas de pensa-
mento estrangeiras. O texto traduzido pode, então, normalmente ser reco-
nhecido à primeira vista pela frequência de certas construções que, apesar 
de estarem gramática e estilisticamente corretas, se tem a sensação de algo 
de artificial. 
Soluções estereotípicas de determinadas situações são a consequên-
cia de uma falta de talento criativo e também aparecem, de forma análoga, 
em um outro caso de arte reprodutora – a atuação. “Os representantes da 
arte dramática comportam-se exatamente como você: Eles esforçam-se em 
evocar e capturar em si mesmos os traços tipicamente humanos, apagando a 
vida interior do papel. Depois de ter criado para cada um deles, de uma vez 
por todas, a melhor forma, o ator a estuda apenas mecanicamente, para 
reproduzi-ladiante de seu público sem interferência dos sentidos... Há um 
estilo artesanal próprio de representação do papel, um estilo de voz, de 
dicção, de entonação... Há recursos expressivos para caminhar (na rotina os 
atores não permanecem parados, mas andam sobre o palco), para os movi-
mentos e ações, para a plasticidade e para o jogo de enunciados (estes são 
principalmente característicos do ator; eles não são baseados em beleza, 
mas sim em complacência). Há recursos para expressar todos os sentimen-
tos e paixões humanas possíveis (mostrar os dentes, revirando os olhos de 
ciúme, como fez Nazvanov, cobrir os olhos e o rosto com as mãos fingindo 
chorar, arrancar os cabelos de desespero). Há recursos de representação de 
todos os tipos e personagens das diversas classes sociais (camponeses cos-






esporas, aristocratas brincam com os óculos); há recursos para re presentar 
épocas (gestos de ópera para a Idade Média, passos de dança para o século 
18); conhecemos recursos para incorporar peças e funções (como o inspetor 
em “O Inspetor Geral” de Gogol); a peculiar linguagem do corpo para o 
auditório e o movimento da palma da mão contra a boca ao se fazer um 
aparte. Todos estes recursos expressivos, com o tempo, se tornaram tradi-
ção... por meio de todos estes elementos expressivos externos, os atores 
com talentos artesanais pretendem substituir a experiência original e o tra-
balho criativo”.77 
Também o tradutor possui seus padrões, representações, muitas das 
quais nem sequer resultam de restrições objetivas de seu conhecimento, mas 
sim de sua imobilidade. Por habitualmente ter um talento criativo menor do 
que o autor original, ele aceita, em grande medida, os padrões também utili-
zados na literatura original: como arcaísmos da língua utiliza um número 
limitado de recursos padronizados (por exemplo, a terminação –eth em 
inglês), como caricatura linguística, geralmente, sempre o mesmo dialeto, 
etc. Ao contrário do autor original, que está sempre se desenvolvendo lin-
guisticamente e trabalha para o desenvolvimento da língua nacional, o tra-
dutor frequentemente permanece encantado com um recurso estilístico, que 
era utilizado em sua juventude e trabalha décadas com uma língua inalterá-
vel. Por isso a tradução se desatualiza mais rapidamente do que o original. 
Ainda mais notória é a falta de talento criativo original para recursos 
estilísticos mais elegantes e difíceis. Em versos traduzidos não é raro encon-
trarmos vestígios do estilo poético sobrevivente, que, através de sua “postu-
ra poética”, a tradução apagou. Principalmente na poesia antiga e formal-
mente rígida, a busca incondicional por uma linguagem poética seduz até 
mesmo os bons tradutores a uma poetização inadequada. 
Aqui novamente aprendemos com os inúmeros maneirismos que 
ocorrem paralelamente na arte dramática. G. Bojadžijev78 caracteriza três 
tipos de um trabalho criativo ruim do ator: 
1. O maneirismo: ao invés da fantasia criativa, o ator confia em sua 
memória profissional e seus costumes; ele não expressa de maneira nenhu-
ma o verdadeiro caráter dos personagens, mas sim suas representações ba-
nais das pessoas; seja copiando de outras representações teatrais, seja repe-
tindo persistentemente uma forma expressiva que ele tenha criado. Compa-
ra-se a isso a poetização banal, a sentimentalidade e os maneirismos na 
tradução.  
2. A  caracterização  externa  das  personagens:  na  alegria  de  que 
tenha compreendido algum traço característico do personagem, o ator sub- 
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mete todo o seu desempenho a este traço e cria, assim, uma figura anedóti-
ca; ele não se guia, deste modo, pelo caráter em sua totalidade, mas pela sua 
representação unilateral deste caráter. Compara-se a isso a imitação da ca-
racterística linguística das pessoas, a amplificação de expressões mais inten-
sas, os diminutivos abundantes em traduções de literatura infantil, etc. 
3. O “jogo natural”: na busca pela verdade da expressão, o ator se 
relaciona com sua própria natureza, ele é “ele mesmo” e experimente subje-
tivamente as emoções representadas; o resultado é um nivelamento das 
personagens. Da mesma forma acontece com o nivelamento estilístico do 
original através do estilo próprio do tradutor.  
Lá, onde o tradutor possui mais possibilidades estilísticas à disposi-
ção e onde precisa decidir, segundo as exigências do contexto, entre elas, 
começa a descoberta e escolha. Neste momento acaba o artesanato e começa 
a arte. Aqui o caráter do trabalho artístico do tradutor pode ser definido 
precisamente. Para ele, trata-se de uma criatividade, na qual a descoberta é 
subordinada à escolha, a capacidade inventiva à seletiva. O tradutor precisa 
de uma intensa imaginação e inventividade linguística, para, com a ajuda 
destas, criar um grande número de recursos expressivos, tendo a possibili-
dade de escolher entre estes o mais preciso. Mas, ao mesmo tempo, precisa 
ter gosto e disciplina para não se deixar afastar da tarefa de reproduzir por 
uma expressão sedutora ou incorrer em desigualdades estilísticas. Inúmeras 
vezes, as duas capacidades estão em relação assimétrica. Falta de imagina-
ção, a característica de tradutores sem talento, é o caso mais frequente. Por 
outro lado, tradutores criativos e linguisticamente ousados muitas vezes não 
estão em condições de avaliar de modo suficientemente confiável a capaci-
dade dos recursos linguísticos do original que eles utilizam e se subordinar 
às intenções estilísticas do autor. 
O tradutor possui uma possibilidade de escolha absoluta entre os re-
cursos estilísticos somente lá, onde se trata da decisão entre verdadeiros 
sinônimos de sentido e estilísticos. Visto que isto é apenas um caso excep-
cional, de fato, pode-se traduzir de diversas maneiras, pois nossa interpreta-
ção da obra não é suficientemente precisa e objetiva. Caso contrário, o con-
texto, a intenção estilística do autor, definiria claramente o conjunto da obra 
de arte, a escolha de palavras, e, por conseguinte, do recurso estilístico mais 
complicado. Quanto mais perfeitamente o tradutor compreende a obra, mais 
consistentemente ele consegue prever a escolha dos recursos tradutórios. 
Quanto maior for seu talento artístico e linguístico, mais perfeitamente os 
recursos estão à sua disposição para capturar esta interpretação.  
As exigências, que são dirigidas ao tradutor, também determinam 
mais detalhadamente que tipo de talento a arte de traduzir demanda: acima 













III. Os problemas estéticos da tradução 
A. Reprodução criativa 
1. A tradução como gênero artístico 
O historiador literário e tradutor tcheco Otokar Fischer definiu, há 
quarenta anos, o traduzir como uma atividade na fronteira entre ciência e 
arte. Outros teóricos acentuam, por vezes, o lado filológico, isto é, o caráter 
técnico desta atividade (a tradução de línguas antigas e orientais, por exem-
plo, é vista como trabalho científico), outros ainda, seu lado artístico (a 
tradução de Goethe de Hasanaginica, a tradução de Herder de canções 
populares, etc., são incorporadas à própria criação poética destes poetas). 
Por conta disso, a teoria da tradução é considerada ou como disciplina lin-
guística ou como literária. É da competência da linguística, a investigação 
comparada entre dois sistemas idiomáticos. O conhecimento de seus resul-
tados pertence, evidentemente, à preparação artesanal do tradutor. Embora a 
busca pela equivalência linguística constitua a parte principal do trabalho 
tradutório, esta não chega a se esgotar: pertencem justamente ao domínio 
artístico, os momentos desta atividade que não podem ser reduzidos ao 
emprego prático da gramática e da estilística comparada – a ponderação 
crítica de como os valores da obra atuaram em relação aos problemas vitais 
do meio do tradutor, a escolha do lugar da interpretação, a translação das 
realidades artísticas, que se passam nela, para o novo meio cultural, seu 
nível estilístico na nova língua, etc. A ciência literária lida diretamente com 
esta relação das duas diferentes concretizações da mesma obra, da estrutura 
dupla da tradução, sua função na cultura do pai, etc. 
Para que conquistemos para a análise artística da problemática do 
traduzir um ponto de vista teórico mais sólido do que o simples acesso prá-
tico pode dar, precisaremos definir a relação da tradução com outros gêne-
ros artísticos. 
O objetivo do trabalho tradutório é conservar a obra original (sua 
mensagem), compreender e conciliar, sem, contudo, criar uma nova obra 
que não possua antecessora; o objetivo da tradução é reprodutivo. O proce-
dimento de trabalho desta arte consiste em substituir um material linguístico 
(código) por outro e consequentemente dar forma a todos os recursos artís-
ticos provenientes da língua de forma independente. No âmbito linguístico, 
onde ocorre este processo, este é, portanto, um original criativo. A tradução 
como obra é uma reprodução artística, a tradução como processo, uma cria-
ção original, a tradução como gênero artístico, um caso limite na separação 
entre a arte reprodutiva e original. A tradução, dentre todas as artes, está  
mais próxima da arte dramática, ainda que nesta o momento de criação 






a uma obra de um tipo completamente diferente, ele transforma um texto 
literário, cujo material é a língua, em representação dramática, cujo repre-
sentante humano é o ator. Em contrapartida, o tradutor translada apenas 
uma obra de um tipo de material linguístico para outro da mesma categoria. 
A participação da criatividade e da reprodução é diferente em cada 
gênero das artes cênicas. Se prescindirmos das cópias de obras das artes 
visuais, o elemento reprodutivo relativamente mais forte está na execução 
musical, onde é ressaltado o momento interpretativo, mas não da criação em 
si: o músico, embora, possa interpretar a base sonora, não pode criar nada 
novo (não se tem o direito de mudar o código, apenas de intercambiar sinais 
gráficos em acústicos). Não se ressalta no recital e na execução o papel 
criativo do intermediário como na tradução: certamente, não se trata do 
intercambio de material de uma obra artística, mas antes do aproveitamento 
das diversas possibilidades do mesmo material. O texto escrito contém em 
si somente os componentes essenciais para uma realização sonora (a forma 
fonética das palavras), e todos os outros somente potencialmente, em forma 
personalizada: o poder da voz, as variações de entonação, as possibilidades 
de estruturação sintática, etc. (havendo a transposição de um código reduzi-
do para um mais complicado). O ator, contudo, interpreta o texto não so-
mente através de sua execução, mas sim cria, de forma independente, ações 
físicas, que não são precisas no texto, e isto, para realizar o objetivo repro-
dutivo de sua apresentação. A situação na arte dramática é tanto mais com-
plicada quanto mais o texto dramático representa somente um original em 
cuja formação um grande número de colaboradores toma parte (a comuni-
cação contida no texto escrito é dividida, completada e codificada com 
alguns códigos diferentes). Há, portanto, também nas artes performáticas 
um momento fortemente criativo, e exatamente isto lhe confere o caráter de 
arte, em oposição à reprodução mecânica. 
Pelo confronto da tradução com outros gêneros artísticos não se trata da 
criação de alguma sistemática acadêmica das artes. Trata-se, muito mais, de 
objetivos práticos. Para a solução de muitos problemas este pode ser uma 
espécie de suporte empírico, com cuja ajuda um problema de tipo semelhan-
te em outra arte performática com metodologia mais elaborada é utilizado 
para comparação. E parece que, em contrapartida, a teoria da tradução pode 
ser um suporte para muitas disciplinas ainda pouco elaboradas. Um crítico 
da primeira edição (tcheca) deste livro manifestou em uma revista técnica 
sobre filme a opinião: “ainda que provisoriamente não tenhamos nenhuma 
teoria especial da adaptação fílmica, conseguimos solucionar muitos pro-
blemas com base neste livro”. Em contrapartida, um outro crítico chamou a 
atenção de que muitas obras são determinadas primariamente pela reprodu-
ção (por exemplo, a partitura musical, o texto dramático) e que o termo 







Quando dizemos que a tradução é reprodução e o traduzir um pro-
cesso criativo original, formamos uma definição normativa e dizemos como 
a tradução deve ser alcançada. Da definição normativa corresponderia a 
tradução ideal. Quanto mais fraca for a tradução, mais longe estará desta 
definição. Como prejuízo, são sentidas as características que contradizem 
esta definição: no processo de traduzir, as características não criativas, re-
produzidas passivamente; no resultado final as características que contradi-
zem o objetivo da reprodução, isto é, da exigência da fidelidade. Quando o 
tradutor infringe a exigência de uma reconfiguração original e criativa, 
destrói, simultaneamente, o valor de reprodução da obra. 
O tradutor infringe, por exemplo, a transformação independente da 
obra, quando representa a particularidade de uma pessoa na pronúncia ou na 
ortografia correta, de forma que ele reproduz simplesmente o sentido literal 
do texto. Na Forsyte Saga de Galsworthy, por exemplo, a dicção de Swithin 
Forsyte é compreendida assim: 
“Er – how are you? He Said in his dandified way, aspirating the ‘h’ 
strongly (this difficulty letter was almost absolutely safe in his keeping) – 
‘how are you?’” 
E a dicção do reverendo servil: 
“And the Rev. Mr. Boms, Who always proposed a vote of thanks to 
the chairman, in which he invariably expressed the hope that the Board 
would not forget to elevate their employees, using the word with a double e, 
as being more vigorous and Anglo-Saxon.” 
 Em ambos os casos o procedimento estilístico do autor deve 
tentar ser compreendido, isto é, a partir do material linguístico do tradutor 
será criada uma solução autônoma que intermedeie uma representação 
quando se tratar de um falante culto, ou pedante. 
2.  As duas normas da tradução artística. 
Uma outra tarefa da análise estética de um gênero artístico é fixar 
critérios fundamentais para sua qualificação. O fundamento da estética e 
crítica da tradução é – assim como de todas as outras artes – a categoria de 
valor.  O valor é  determinado  através  da  relação  da obra com a norma do 
gênero artístico em questão. Contudo, as normas devem ser compreendidas 
historicamente: no curso do desenvolvimento estas alteram seu conteúdo 
preciso e sua hierarquia. 
No desenvolvimento da arte cênica, duas normas se sobressaem: a 
norma do reproduzir (exigência de fidelidade, da compreensão correta) e a 






tal se manifesta no trabalho do tradutor do ponto de vista técnico como a 
oposição entre a fidelidade tradutória e a liberdade. Como método de tradu-
ção “fiel” (ou melhor, literal), classificamos o procedimento de trabalho de 
todos os tradutores que consideram como seu objetivo principal a reprodu-
ção exata do original, como método “livre” (ou melhor, adaptativo) aquele 
que trata antes de tudo da beleza, isto é, da proximidade estética e intelectu-
al com o leitor, originando, com a tradução, uma obra de arte original em 
alemão. A partir da história da tradução é sabido que o humanismo entendia 
por fidelidade a interpretação exata do sentido, o romantismo, a reprodução 
das particularidades nacionais e individuais, etc. Do mesmo modo, as prio-
ridades destas normas mudavam. Ambas as qualidades são indispensáveis: a 
tradução deve ser, evidentemente, uma reprodução mais exata possível da 
obra original, mas, sobretudo, uma obra literária de grande valor, pois, do 
contrário, a mais perfeita fidelidade literal seria em vão. Se nos esforçarmos 
para delimitar como estas duas normas são compreendidas hoje em dia nas 
artes visuais, então devemos dizer, antes de qualquer coisa, que a norma da 
chamada fidelidade na arte original corresponde à norma da verossimilhan-
ça: trata-se da relação com o original (isto é, com a realidade na obra origi-
nal e com o original em relação à reprodução), do valor de conhecimento da 
obra. 
A verossimilhança na obra de arte não significa correspondência 
com a realidade, mas sim, a compreensão e comunicação da realidade. Mais 
claramente, isto pode ser demonstrado na representação dramática: não é 
necessário que uma cena que deva se passar sob uma árvore, ocorra sob 
uma árvore real: normalmente damos até preferência por uma imitação de 
árvore. Uma árvore real seria, assim como um ator sem maquiagem, pálida 
e sem vida. Aqui não se trata da correspondência com a realidade, mas sim, 
da criação artística atuando sobre o público como a realidade: através de 
uma identificação de realidade e arte chegaríamos ao naturalismo. 
Também a exigência de verossimilhança na tradução não pressupõe 
uma cópia naturalista, mas sim a comunicação de todos os traços essenciais 
do original ao leitor: a tradução não consegue assemelhar-se ao original, ela 
deve, contudo, atuar sobre o leitor da mesma forma. O tradutor precisa, 
assim  como  o  criador  teatral,  atentar  para  a perspectiva: seu leitor pos-
sui outros conhecimentos e experiências estéticas que o leitor do original. 
Por isso, de uma cópia mecânica ele não entenderia muito, e muito em um 
sentido distorcido. O tradutor não deve preservar apenas os contornos for-
mais do texto, mas também seu sentido e valor estético, e isto com recursos 
que possam familiarizar seus leitores com este valor. Nisto consiste o prin-
cípio da tradução realista. Uma teoria que insistisse na cópia mecânica do 
original conduziria ao naturalismo tradutório. (Na prática, sem dúvida, tais 






Uma perspectiva tradutória é essencial principalmente na busca de 
equivalentes estéticos. A preservação do estilo é uma exigência muito  pro-
blemática e em grande medida não realizável. Até agora trabalhou-se prin-
cipalmente de acordo com dois métodos: a) preservação dos recursos for-
mais do modelo, b) substituição do estilo estrangeiro por um correspondente 
nacional. O primeiro método não conta com o sentido formal distinto e com 
tradições das literaturas particulares em quantidade suficiente; o segundo 
(desenvolvido, por exemplo, por Ulrich Von Wilamowitz-Moellendorff), 
fundamenta-se em analogias indeterminadas. Sua abordagem é semelhante a 
uma substituição da forma linguística estrangeira por uma nacional. Então, a 
substituição de formas linguísticas estrangeiras pode se fundamentar em um 
denominador comum (o valor informativo conceitual ou estilístico), en-
quanto o denominador comum dos procedimentos estilísticos de condições 
individuais é dependente e dificilmente mensurável. O caminho para a solu-
ção destas dificuldades tradutórias indica novamente a literatura original. 
Quando um escritor moderno escreve um romance do século 13, seus per-
sonagens não falam Médio-alto alemão, mas ele cria seu próprio estilo his-
tórico – se empregar arcaísmos – que não é uma cópia naturalista da língua 
do período em que se passa o romance, e produzirá o colorido histórico 
principalmente com recursos mais novos. Tampouco conseguiria um tradu-
tor moderno traduzir um poeta romântico na língua de Novalis ou Brentano, 
quanto criar alusões de um estilo romântico a partir dos recursos linguísti-
cos que a poesia contemporânea dispõe. Trata-se do caso especial de uma 
formação artística da realidade na obra: o estilo do original é o fato objetivo 
que o tradutor transforma subjetivamente. 
Com a perspectiva do leitor atual também deve ser levado em conta 
quando algum dos recursos estilísticos do original seja antiquado. Charles 
Dickens utiliza, com preferência, múltiplas repetições da mesma estrutura 
sintática ou da mesma palavra revestida de ênfase. Hoje em dia, sentimos 
esta repetição mecânica como primitivismo estilístico. Em Dickens, contu-
do, ela também é significativa para a construção emocional da obra, porque 
a sobrecarga de muitas impressões com o pathos tipicamente dickensiano e 
sua sentimentalidade estão estreitamente ligados. É, portanto, necessário 
preservá-las, sem, contudo, atentar contra o gosto. Em duas traduções aus-
tríacas do início de Klein Dorrit de Dickens, mostro como é problemática 
manter tais repetições. 
Everything in Marseilles, and about Marseilles, had stared at the 
fervid Sky, and been stared at in return, until a staring habit had become 
universal there. Strangers were stared out of countenance by staring white 
houses, staring white walls, staring white streets, staring tracts of arid 






staring roads, deep in dust, stared from the hill-side, stared from the inter-
minable plain.  
Jegliches Ding in und um Marseilles ist unter dem starren Himmel 
selbst starr geworden. Der Fremde kommt aus der Fassung, wenn er die 
starrenweiβen Häuser,die blanken Mauern, die hellen Straβen und trocknen 
Pfade, die scharfgezeichneten Hügel mit dem versengten Pflanzenwuchs 
anstarrt. Die einzigen Gegenstände, welche kein ganz erstarrtes Ansehen 
besitzen, sind die Weinreben…In den Ferne starren staubige Wege und die 




Alles in und um Marseilles starrte zu den glühenden Sonne empor, 
die wiedrum auf Marseille und seine Umgebung herabstarrte, bis zuletzt 
alles weit und breit ein starrendes Ansehen annahm. Die starrend weiβen 
Häuser, starrend weiβen Wände, starrend weiβen Straβen, starrend weiβen 
dürren Landwege und die starrend Hügel, deren Grün und die Sonne 
versengt – machten auf den Fremden den quälendsten Eindruck. Das 
einzige, was nicht dieses unbeweglich starre und helle Ansehen hatte, waren 
die Weinranken… Aus den Ferne starren die tiefbestaubten Straβen von den 
Hügelabhängen, von den Hohlwegen, von der endlosen Ebene den Wander-




Kolb preserva a repetição pesada do motivo da visão fixa, suaviza, 
entretanto, a mecânica da repetição da mesma palavra, colocando, no lugar 
do estereótipo inglês to stare, algumas variantes: starren, herabstarren, 
starrend. A impressão do meio-dia em Marselha, quente até a incandescên-
cia, que sempre penetra nos olhos de modo cansativo, é alcançada por Korb 
através repetição das palavras starrend weiβ; aqui, novamente, Walther não 
repete as palavras correspondentes, mas sim as qualidades da cor: weiβ,  
                                                 
79 Cada coisa em e a volta de Marselha tornou-se, rígida sob um rígido céu. O estrangeiro fica 
desconcertado quando ele olha as rígidas casas brancas, os muros brancos, as ruas claras e os 
caminhos áridos, o morro aguçado com a vegetação queimada. Os únicos objetos que não 
possuem um aspecto rígido, são as vinhas... à distância fitam estradas empoeiradas e a planície 
sem fim em contornos bem definidos. N. do T. 
80 Tudo em e ao redor de Marselha fita o sol escaldante acima, o qual mira Marselha e seu 
entorno, até que, por fim, tudo adotou uma aparência largamente observadora. As casas bran-
cas espreitantes, as paredes brancas espreitantes, ruas brancas espreitantes, caminhos áridos 
brancos espreitantes e a colina espreitante, cujo verde o sol queimou – causam no estrangeiro a 
impressão mais atormentadora. As únicas coisas, que não possuem esta aparência fixamente 
observadora e clara, são as vinhas...Ao longe, encaravam o viajante as estradas empoeiradas da 






blank, hell. E, por fim, Korb encontra, no último trecho, uma maneira de 
conservar as repetições e, assim, evitar um conflito com a norma estilística 
contemporânea: substitui a repetição da palavra to stare por um paralelismo 
gramatical da construção com von der.  
A segunda exigência, que se apresenta na tradução, e o segundo cri-
tério, pelo qual nós a julgamos, é a beleza, a perfeição artística, o significa-
do estético da tradução enquanto uma obra da literatura nacional do tradu-
tor. Já que esta norma é comum à tradução e à obra original, envolvendo, 
em geral, o mesmo conteúdo, complica o trabalho do tradutor e da crítica de 
tradução. Tradutores têm o esforço inato de corrigir e ornar  o  original.  Em 
muitos períodos, isto foi até mesmo recomendado teoricamente. O tradutor 
francês do século 18, Fréron, afirma, por exemplo: “Rien n’est plus aisé, 
qu’une fidélité scruplese; rien ne l’est moins que le bel art d’embellir et de 
perfectionner”, e acrescenta, é preciso “une main assez habile pour lever 
l’écore, c’est-à-dire pour établir l’ordre, retrancher les superfluités, corri-
ger les traits, et ne laisser voir enfin que ce qui mérite effectivement 
l’admiration”81. Este é um conselho muito perigoso, pois o gosto do tradu-
tor é frequentemente subjetivo. Em regra, o tradutor também é menos artista 
do que o autor do original, e os erros visíveis na obra, ocorrem ao não en-
tendermos a intenção do autor, e nem sua inconsistência. O crítico de tradu-
ção precisa, por outro lado, julgar de modo muito cuidadoso, para não tratar 
a imitação intencional do estilo primitivo do original pelo tradutor como 
torpeza, ou, ao contrário, não superestimar o tradutor de mérito sobre o 
original. 
A norma estética dupla na tradução é, em geral, a causa da crítica do 
erro sobre o valor de traduções concretas: beleza e fidelidade se tornam, 
frequentemente,  justapostas, como se excluíssem-se. Elas se excluem, en-
tretanto, somente quando se entende por beleza o agradável e por fidelidade 
o literal. Um exibicionismo estilístico e emocional, uma exposição da arte 
linguística e uma amplificação sentimental de efeitos emocionais não po-
dem ser considerados valor estético, estes são mais características do kitsch 
tradutório. Por outro lado, a aproximação do modelo não é, em si, uma 
escala do valor da tradução, mas somente um atributo do método. Para o 
valor da tradução, como de toda obra de arte, o método escolhido não é 
decisivo – este é frequentemente condicionado pelo material e pela situação 
cultural –, mas sim, o modo como o tradutor presta-se a trabalhar com seu 
método: neste sentido, por exemplo, seria inocente, em relação à literatura 
original, caracterizar o método dos românticos como melhor do que o méto- 
 
                                                 
81 Citado de C.B. West: La théorie de la traduction au XVIIIe siècle par rapport surtout aux 






do dos classicistas, entretanto, pode-se distinguir os mestres dos epígonos 
de cada época pelo modo como eles dominavam seu método.  
3. A ambivalência da obra traduzida 
A obra traduzida é uma criação mista e híbrida. A tradução não é 
uma obra uniforme, mas sim a fusão, o conglomerado de duas estruturas: 
por um lado está o conteúdo significativo e o contorno formal do original, 
por outro lado, todo o sistema dos traços ligados à língua que o tradutor 
agregou à obra. Ambas as camadas – ou melhor, qualidades,que penetram 
no todo da obra – estão em uma relação de tensão entre si, e isto pode levar 
a conflitos. 
O conteúdo da obra é dependente de um meio estrangeiro, a língua 
da obra é a própria língua materna. O leitor faz-se consciente deste choque 
somente quando resulta em um conflito claro entre o meio da ação e a ex-
pressão especificamente alemã. Há casos, em que a melhor solução tradutó-
ria possível apresenta um ajuste que não consegue ocultar completamente as 
contradições na tradução. 
Frequentemente ocorre isso na tradução de prenomes. Na Forsyte 
Saga, por exemplo, encontramos os prenomes, Nicholas, James, Philip, 
Irene, Soames, Swithin, Jolyon, George, Ann. Se conservarmos a forma 
inglesa dos nomes George, Ann, etc., os nomes estrangeiros perturbarão, em 
algumas situações, a atmosfera de familiaridade. Se nos decidirmos, ao 
contrário, por germanizar os nomes, o que acontece então com Soames, 
Jolyon e Swithin, que não possuem correspondente alemão? Originar-se-ia, 
então, em uma mescla de nomes alemães e estrangeiros. Dificuldades seme-
lhantes resultam de nomes de lugares, de ruas, construções, e assim por 
diante. Aqui nenhuma teoria geral ajuda. O tradutor deve procurar, de caso 
em caso, a solução mais tolerável. 
Menos notório, porém, de significado mais fundamental, é o conflito 
que resulta da distância temporal de uma obra antiga. O resultado e a com-
posição da obra carregam claramente os vestígios do tempo ao qual perten-
cem, e na translação para uma língua moderna, os traços antiquados ficam 
claramente ressaltados.  
Há conflitos entre a psicologia de uma época bastante antiga e a lín-
gua moderna da tradução quando traduzimos, por exemplo, em língua mo-
derna os ímpetos de sentimento de Balzac: “O edler Vater, wie lieben wir 
dich! Riefen die Kinder aus umwarfen sich auf die Knie”82. A impressão de 
uma exaltação emocional em O Vigário de Wakefield de Goldsmith, no qual 
o discurso direto é introduzido, em regra, com a palavra cried, é trazida 
quando se inicia o dialogo alemão com er rief. Trata-se aqui, contudo, da  
                                                 






característica de uma exaltação emocional da obra no todo, que também se 
registra na composição. O conflito na obra traduzida é – ao lado da menor 
vitalidade da língua do tradutor – uma das causas principais de traduções 
envelhecerem, em regra, mais rapidamente do que obras originais. 
As contradições psicológicas são particularmente perceptíveis ao se 
transladar de um âmbito cultural a outro que seja etnicamente diferente. E 
nem é preciso tratar-se de círculos culturais tão distantes entre si: ao contido 
leitor  inglês,  é  estranho  que  no começo de O Idiota, o príncipe Myškin, 
em um diálogo de 10 minutos no trem, confie a Rogožin seu mais profundo 
segredo, e lhe é estranha a calma com que Myškin suporta os comentários 
sarcásticos de Lebedev. Frequentemente, entretanto, tal contradição se torna 
fonte de novo conhecimento: a literatura japonesa, severamente orientada à 
ideologia do confucionismo, descobriu no século 19 o romance psicológico 
europeu, e com isto a psicologia individualista e o amor à visão europeia. 
Às vezes trata-se de motivos secundários que devem ser substituídos da 
melhor forma nas traduções: o símbolo do coração, nas traduções da Bíblia 
é substituído em algumas línguas da Ásia e América do Sul por outro sím-
bolo psicológico, ou pelo fígado, ou ventre, ou garganta. 
A tradução como todo é tanto mais perfeita, quanto melhor consegue 
superar sua contradição essencial. Por isso, o traduzir requer – ao lado da-
quilo que a tradução e a literatura original igualmente pressupõem – uma 
capacidade específica: que o tradutor consiga equilibrar as contradições que, 
essencialmente na obra traduzida, resultam de seu caráter ambivalente. 
Basta um pequeno detalhe, para chamar a atenção do leitor para o fato que 
ele está lendo uma obra que foi transferida do solo estrangeiro, assim como, 
uma pequena imprecisão torna o público consciente de que os personagens 
no palco estão fingindo e é tirado da experiência direta da peça. Isto induz 
também a crítica de tradução a se agarrar a detalhes eacentuar, sobretudo,  
os traços negativos da tradução. 
Para traduzir é preciso, bem mais do que em outra situação, ter uma 
concepção uniforme, isto é, um ponto de vista fixo da obra e uma atitude 
consistente frente a ela. Em traduções, frequentemente, observamos uma 
insegurança nos recursos que dependem totalmente da habilidade do redator 
alemão. Tradutores, que utilizam dialetos, frequentemente, colocam na boca 
de uma pessoa a mesma palavra em diversas formas. A tradução permite 
reconhecer, como o tradutor chegou gradualmente às melhores soluções em 
muitas situações que se repetem constantemente. Também no método tradu-
tório observamos, algumas vezes, uma hesitação entre a intenção de apro-
ximar a obra do leitor ou transportar o leitor ao meio da obra. Mas, sobretu-
do, o tradutor deve ter diante dos olhos um objetivo uniforme ao qual as 






4. A dupla relação da tradução com a literatura original  
É preciso falar ainda da função da tradução na cultura nacional. A 
obra traduzida torna-se parte da  literatura  escrita  em  língua  alemã  e  tem  
uma  função cultural semelhante a uma obra original alemã. Além disso, 
atradução, comparada com a literatura original, possui seu valor epistemo-
lógico específico: Ela nos informa sobre o original e principalmente sobre a 
cultura estrangeira. Uma função informativa semelhante, mas não idêntica 
têm alguns tipos de literatura original, por exemplo, a literatura de viagem 
ou o romance histórico: estes criam uma realidade interessante e desconhe-
cida do nosso leitor. Em muitas situações, o leitor quer ter a  consciência  
deque lê uma tradução e alcança-se esta consciência através da manutenção 
do colorido: o ser da tradução pode chegar a um valor estético. 
As duas tarefas da literatura traduzida estão frequentemente em uma 
relação de tensão: por um lado, queremos que, por exemplo, a tradução do 
Ramayana atue sobre nós como uma obra original de nossa literatura nacio-
nal, por outro lado, ela deve nos mostrar quais traços são característicos do 
épico indiano, como as pessoas na antiga Índia pensavam e agiam. A acen-
tuação da primeira ou da segunda função da tradução é frequentemente o 
fator determinante na decisão entre as duas possibilidades tradutórias: este 
depende principalmente da relação das duas esferas culturais entre si e da 
situação cultural contemporânea da região receptora. A função informativa 
da tradução é, em regra, tanto mais forte quanto mais distante for a literatura 
da qual traduzimos. 
É, por exemplo, bastante provável que ao antigo hexametro, às vezes 
corresponda melhor outro esquema métrico, seja verso branco ou alexandri-
no, e a muitas estrofes líricas gregas em alemão, o verso rimado. De modo 
semelhante, ocorre com a comédia. Johann Gustav Droysen aproveitou-se 
disso quando traduziu Aristófanes em rimas. Por outro lado, contudo, é 
importante notar a prática daqueles tradutores que tratam da manutenção 
dos metros antigos específicos. Não se pode excluir os dois métodos, pois 
ambos possuem sua legitimidade, de acordo com quais objetivos a tradução 
tem. 
A ordem de ambas as funções culturais da tradução não é determina-
da somente pela literatura traduzida, mas também pelo leitor local. O tradu-
tor, para a manutenção mais ou menos integral das particularidades nacio-
nais de uma obra, pode guiar-se por quais conhecimentos da cultura estran-
geira pode pressupor de seu leitor. Ao mesmo tempo, contudo, ele tem a 
possibilidade de educar o leitor para uma melhor compreensão da literatura 
estrangeira. Uma tradução das formas atípicas para nós, e ainda assim alta-
mente convencionais da poesia oriental (por exemplo, os Hassidim persas) 






nova forma original. O leitor não compreenderá, portanto, na primeira cole-
tânea de poesias seu valor cultural objetivo. No entanto, quando tiver lido o 
quinto ou décimo volume escrito nesta forma, já o tomará por convencional. 
A possibilidade de uma tradução não depende unicamente da maturidade do 
método tradutório, mas também da  maturidade  do  leitor.  Uma  tradução 
perfeita exigiria não apenas um tradutor ideal, mas também um leitor ideal. 
O tradutor pode efetuar uma ampliação do conhecimento da cultura estran-
geira no leitor e, deste modo, consegue aplainar o caminho para outros in-
térpretes desta cultura, de forma que estes já possam contar com um leitor 
melhor informado. O tradutor pode, até mesmo, influenciar deliberadamen-
te, segundo as necessidades da situação histórica, na aproximação ou afas-
tamento de duas culturas. Assim, por exemplo, na Polônia, Tchecoslováquia 
e Hungria, no começo deste século, a literatura russa foi exotizada, atual-
mente, ao contrário, acentua-se, sobretudo, os problemas comuns. Um de-
senvolvimento semelhante ocorreu em relação à literatura chinesa. 
 A interpretação de Villon entre as duas guerras mundiais, por 
exemplo, estava condicionada à situação da vida intelectual. Villon entrou, 
nos anos vinte, no horizonte cultural tcheco como um dos poètes maudits. 
Este tipo literário condicionado a este período correspondia a tendências 
divergentes da cultura tcheca de então: para as vanguardas de esquerda, ele 
era a personificação do protesto social, um tipo revolucionário, para os 
exclusivamente intelectuais, por outro lado, a expressão da liberdade social 
da arte. A versão “rigorosa” do poeta francês, para a qual Otokar Fischer 
esforçou-se em sentido programático, adequava-se a todos os grupos. Por 
isso, esta tradução foi tão viva que a peça teatral de Jiří Voskovec e Jan 
Werich, Die Lumpenballade, pôde se originar dela. Para muitas pessoas 
neste período a diferenciação cultural e política era tão nítida que elas exigi-
am ao mesmo tempo múltiplas versões de Villon. Assim, por exemplo, na 
Hungria, Attila József traduziu Villon de modo “revolucionário” e também 
utilizou em sua própria criação. Uma série de tradutores menos significati-
vos intoxicou-se com a melancolia do Schnee des Vorjahres de Villon. 
György Faludy substituiu até mesmo algumas de suas poesias pelas tradu-
ções de Villon – desta vez pelo Villon provocativo e sensual. 
A tradução, portanto, estabelece relações complicadas com a literatura ori-
ginal, e isto tanto como gênero artístico completo, quanto como obra única. 
Ela pode substituir a literatura nacional (por exemplo, no período de forma-
ção das literaturas nacionais) ou apoia-lá em todas as áreas que a produção 
nacional não for suficiente (por exemplo, as traduções de dramas ingleses 
na segunda metade do século 19), ou ela pode, ao contrário,  concorrer  com  
ela. A  tradução  pode  revelar  novas  possibilidades  de desenvolvimento 
da literatura do país, ao qual a tradução pertence, principalmente em relação 






por exemplo, a luterana, a versão autorizada, entre outras), ou ela pode, ao 
contrário, introduzir recursos inorgânicos (por exemplo, traduções de Ru-
dolf Borchardt na Alemanha). A tradução pode apresentar um valor negati-
vo ou irrelevante, o que vai além quando uma tradução é distribuída como 
original (como muitos dramas do século 18) ou pode ter um valor mais 
positivo. Isto quando obras originais são tomadas por traduções (as histórias 
de detetives “inglesas” e contos de cowboys de autores continentais, sabi-
damente, Prosper Mérimée publicou um volume de suas poesias sob o título 
La Guzla, ou choix de poésies Illyriques, recueillés dans la Dalmatia, la 
Bosnie, la Croatie et l’Hércégovine, e Puškin traduziu- as sob o título Pesni 
zapadnych slavjan – Canções eslávicas ocidentais). 
O método de tradução resulta das necessidades culturais do período e 
é dependente delas, e não apenas na relação geral com a obra estrangeira, 
mas também nos detalhes técnicos. O teórico francês Georges  Monin cons-
tatou, “que, pelo menos desde os tempos de Amyot, o tradutor, quando se 
desvia da fidelidade à letra, faz sempre por razões sobre as quais o peso de 
toda a sua civilização se apoia”. E, com razões históricas, esclarece, porque 
Leconte de Lisle, na tradução da Ilíada de Homero, após diversas traduções 
adaptantes dos séculos passados, redescobre a particularidade  histórica  do 
original: “evidentemente esta revolução não foi, apenas uma revolução 
puramente estética – ela tem origens sociais: o “homem eterno” da socieda-
de teológica e monárquica foi substituído pelo “homem histórico” da socie-
dade burguesa. O jovem pensamento burguês, inebriado pela descoberta da 
História, uma arma que utilizou contra a classe feudal, descobriu finalmente 
a diferença entre Aquiles e nós, e acentua-a cada vez mais, ao invés de nive-
la-la, ocultá-la e suprimi-la”83. Esta perspectiva histórica não permite, de 
fato, conduzir ao relativismo. Ela não permite qualquer arbitrariedade no 
método do tradutor atual: muitos dos recursos que foram apropriados de 
uma outra situação cultural, não correspondem mais a ela atualmente (fide-
lidade, metro quantitativo, substituição coerente do dialeto, intensificação 
da expressividade, que leva a vulgarização e ao kitsch). O tradutor tem, cada 
vez mais, um espaço de jogo suficientemente amplo de recursos tradutórios 
à sua disposição. 
B. A atividade criativa do tradutor no âmbito literário e linguístico  
À problemática da originalidade e da reprodutividade da tradução, 
três outras questões estão ligadas: 
1. A questão da possibilidade de uma tradução dita clássica e nor-
mativa; 
                                                 






2. A questão da autonomia do tradutor em relação com o desenvol-
vimento prévio da tradição tradutória de seu país; 
3. A questão da independência do tradutor no que concerne à língua 
materna. 
1. A tradução “clássica” 
A classificação da tradução na ordem das artes dramáticas não é 
apenas um assunto de considerações teóricas, mas possui também conse-
quências práticas, por exemplo, para a questão discutida frequentemente, se 
uma tradução dita ideal ou, pelo menos, determinante para uma geração 
seria possível, ou ainda, se traduções mais contemporâneas à obra teriam 
sua legitimação. Esta questão aparece  nas  diferentes  artes  dramáticas  de 
modos diversos, e pode-se dizer, no geral, que a canonização de uma repro-
dução possui menos legitimação, quanto maior for a participação criativa do 
artista interpretante. De uma interpretação “clássica”, “standard”, pode-se 
falar mais da música, onde a participação do intérprete é relativamente me-
nor. Decididamente, no entanto, nada semelhante pode ser dito de uma 
representação de teatro. Há tantos revisores quanto há teatros e protagonis-
tas. Hamlet na interpretação do Old Vic Theatre é diferente daquele do 
Shakespeare Memorial Theatre em Stratford ou do Comédie française. 
Discutida é a legitimação das mais diversas interpretações concomi-
tantes da mesma obra também na tradução, a qual se encontra na problemá-
tica das artes dramáticas entre estes extremos. Outra vez, é possível dizer 
que, na prosa pode-se falar em uma tradução “histórica”, “clássica”, etc.,  
onde a participação criativa do tradutor é menor, enquanto na poesia toda 
translação forma uma obra poética independente, e não se pode privar de 
legitimação duas traduções concomitantes, principalmente quando se trata 
de duas interpretações independentes e artisticamente coerentes. 
Assim como não podemos negar a legitimação do Hamlet de Olivier 
ao lado do Hamlet de Barrault e do Hamlet de John Barrymore após o de 
Edmund Kean ou o de David Garrick, devemos observar, após o Hamlet de 
Schlegel, o Hamlet de Ludwig Seeger, e após o Hamlet de Seeger, o de 
Richard Flatter. Tampouco como há uma execução definitiva e uma atuação 
válida de uma vez por todas  para  Hamlet,  há  uma concepção tradutória 
definitiva. Cada nova interpretação reage sobre a obra de uma nova maneira 
e expressa, assim, também a relação do tradutor com a posição cultural 
presente e com a situação geral do próprio povo. 
Muito frequentemente uma das muitas traduções de um clássico es-
trangeiro se torna dominante para sua geração, portanto, cum grano salis, 
para os clássicos. Esta tendência é exagerada principalmente em traduções 






da continuidade da prática teatral. Com isto, não apenas a melhor, mas sim a 
mais versátil tradução tem a chance de se tornar clássica, pois uma concep-
ção diferenciada restringe a utilidade de uma tradução à encenação de ape-
nas um tipo: A tradução de Shakespeare de Schlegel deve sua posição tam-
bém à circunstância que ela, através de seu grau de exatidão e objetividade, 
possibilita às mais diversas execuções. 
Também a tradução clássica mantém  seu valor apenas para uma 
época linguística e culturalmente uniforme , enquanto ela for adequada aos 
fundamentos da língua e da interpretação deste período. Quanto mais rápido 
uma língua nacional se desenvolve, mais rápido envelhecem as traduções 
(por exemplo, muito lentamente realizou-se, nos últimos séculos, a evolução 
do francês e do inglês, muito velozmente, em contrapartida, a das línguas 
eslavas). E evidentemente ocorre também, na mudança de duas épocas re- 
almente diferentes, como, por exemplo, do classicismo para o romantismo, 
uma variação das traduções clássicas de Shakespeare, Molière, e assim por 
diante. 
2. A tradição tradutória 
Ao contrário do ato criativo do artista original, a reprodução é uma 
atividade repetitiva. Por isso, ela produz nas maiores obras, que são fre-
quentemente traduzidas, uma tradição de interpretação. De modo semelhan-
te às artes cênicas, na arte da tradução, todo novo intérprete parte da obra de 
seu antecessor, aprendendo com suas experiências, e eventualmente sujei-
tando-se aos seus erros. 
Frequentemente origina-se uma tradição simplesmente, porque um dos 
antigos tradutores já encontrou a solução ótima ou até mesmo a única possí-
vel. Como exemplo, pode-se citar o jogo de palavras dos coveiros em Ham-
let (V, 1): os coveiros cavam o tumulo de Ofélia e discutem se seu ofício já 
possuía, desde Adão, uma nobre tradição. O primeiro coveiro prova a ori-
gem nobre de Adão, esclarecendo que este foi o primeiro Ser a possuir 
arms. Esta palavra inglesa significa: a) brasão, b) braços, c) armas. Sob a 
objeção do segundo coveiro, de que Adão  não  tivesse  arms,  ou seja,  
brasão,  ele respondeu, “na Bíblia está escrito que Adão foi enterrado, e 
como poderia ser enterrado sem arms (isto é, sem braços)?” É coerente 
solucionar este jogo de palavras com a ambiguidade armiert – Arme do 
alemão, e, assim, as traduções isoladas naturalmente coincidem. 
Zweiter Totengräber: War der ein Edelmann? 
Erster Totengräber: Er war der erste, der je armiert war. 







Erster Totengräber: Was? Bist du ein Heide? Wie legst du die 




      (A.W. v. Schlegel) 
Zweiter Totengräber: War der ein Edelmann? 
Erster Totengräber: Er war der erste, der je armiert war. 
Zweiter Totengräber: Ei wie? Das war er nicht. 
Erster Totengräber: Was? Bist du ein Heide? Wie legst du die 
Schrift aus?  
Die Schrift sagt: Adam grub. Konnt’ er graben ohne Arme?85 
      (L. Seeger)  
As correspondências de traduções do mesmo original podem, portan-
to, provar que ambos os tradutores ou encontraram a única possibilidade ou 
a solução ótima. Seria um erro evitar tais correspondências – de fato, o 
tradutor que compara posteriormente sua tradução com uma outra versão 
mais antiga, tende a eliminar, quando possível, muitas correspondências 
desnecessárias e distinguir sua tradução das antigas. 
O conflito da tradição tradutória manifesta-se mais fortemente e é, 
em grande medida, inevitável, quando a solução tradutória para as novas 
gerações já tornou-se constituinte da consciência cultural. Isto concerne, 
sobretudo, a máximas, como: “Ser ou não ser, eis a questão”, a tradução de 
conceitos filosóficos ou técnicos e, principalmente, títulos de livros: os 
títulos das peças shakespearianas foram determinados, mais ou menos, já 
pelos primeiros tradutores. Contanto que a antiga solução seja apropriada e 
a nova não essencialmente melhor, seria, em tais casos, desnecessário e 
prejudicial descartar a antiga solução, porque, assim, fatos culturais heredi-
tários seriam abalados. A propósito, a força da tradição às vezes é tão inten-
sa que para o tradutor seria em vão lutar contra ela. 
A dependência de um tradutor dos trabalhos de seu antecessor anula 
sua obra apenas quando aquele toma antigas soluções por comodidade, em 
certa medida, amenizando o caráter original de sua obra. Um plágio é bas-
tante frequente em traduções, mas dificilmente aceitável como literatura 
original. Torna-se tanto mais simples de comprovar, quanto maior for a  
                                                 
84 Segundo coveiro: Ele era um nobre?/ 
Primeiro coveiro: Foi o primeiro, a ser equipado. 
Segundo coveiro: E o que ele queria? 
Primeiro Coveriro: O quê? És um pagão? Como interpretas as Escrituras? As Escrituras dizem: 
Adão cavou. Poderia ele cavar sem braços? N.do T. 
85 Segundo Coveiro: Ele era um cavalheiro? 
Primeiro coveiro: ele foi o primeiro equipado. 
Segundo coveiro: Ei, como? Ele não foi. 
Primeiro coveiro: O que? Tu és um pagão? Como interpreta as Escrituras?  






margem de possibilidades tradutórias. É mais fácil de reconhecer em trans-
lações de poesias ou naquelas traduções cuja forte dependência linguística e 
histórica do original obriga a encontrar soluções tradutórias originais. Parti-
cularmente instrutivas são as soluções tradutórias dos mais difíceis recursos 
artísticos – as rimas. 
Vendo geneticamente, há dois tipos de plágios tradutórios, que são 
originados de motivos diversos, mas produzem resultados semelhantes. 
Hábeis diletantes não tendem ao plágio de uma tradução própria (principal-
mente de poesia), frequentemente, por ambição ou razões econômicas. En-
contramos plágios, contudo, em muitos escritores importantes, que não 
consideram uma tradução como uma obra tão importante que fosse preciso 
atentar cuidadosamente  para  a  propriedade  intelectual.  É  sabido  que  
Bertold Brecht utilizou em “A ópera  dos três  vinténs”  traduções  de  K. L. 
Ammer do texto de Villon, sem nomear o tradutor. Indiscutível é, também, 
que Gerhart Hauptmann, de fato, simplesmente publicou uma tradução 
redigida de Schlegel como sua própria tradução de Hamlet com a designa-
ção “Versão poética em alemão e nova organização”. Nos lugares onde ele 
mais se afasta de Schlegel, vê-se a relação entre os dois textos: 
 
König (I,2): 
Wiewohl von Hamlets Tod, des Teuren Bruders, 
Die Wunde unvernarbt und ob das Reich, 
Noch immer, wie gelähmt von diesem Schlag, 
Des Jammers Miene star rim Antlizt trägt, 
So weit hat doch Vernunft den Schmerz besiegt, 
Daβ wir des Grames zwar uns nicht entschlagen, 
Jedoch auch nicht der Pflichten unsres Amts. 
Kurzum, das Leben fordert seine Rechte.  
Wir haben also unsre weiland Schwester, 
Jetzt unsre Königin, die hohe Witwe 
Und Erbin dieses kriegrischen Staats, 
Mit schwarzverhängter Freude sozusagen 
Und einem Auge unter Tränen lächelnd, 
Zur Eh’ genommen und damit hierhin 
Nicht eurer bessren Weisheit uns verschlossen, 
Die dauernd uns beriet. Für alles Dank! 
Nun wiβt ihr, hat der junge Fortinbras –  
Aus Unterschätzung unsrer Macht und meinend, 







Sei Dänemark aus Rand und Band geraten…86 
      (Hauptmann) 
 
Wiewohl von Hamlets Tod, des werten Bruder, 
Noch das Gedächtnis frisch; und ob es unserm Herzen 
Zu trauren ziemte, und dem ganzen Reich, 
In eine Stirn des Grames sich zu falten: 
So weit hat Urteil die Natur bekämpft, 
Daβ wir mit weiβen Kummer sein gedenken 
Zugleich mit der Erinnerung an uns selbst. 
Wir haben also unsre weiland Schwester, 
Jetzt unsre Königin, die hohe Witwe 
Und Erbin dieses kriegrisches Staats, 
Mit unterdrückter Freude, sozusagen 
Mit einem heitern, einmal nassen Aug’, 
Mit Leichenjubel und mit Hochzeitsklage, 
In gleich Schalen wägend Leid und Lust, 
Zur Eh’ genommen; haben auch hierhin 
Nicht eurer bessrren Weisheit widerstrebt,  
Die frei uns beigestimmt. – Für alles Dank! 
Nun wiβt ihr, hat der junge Fortinbras, 
Aus Minderschätzung unsers Werts und denkend, 
Durch unsers teuren sel’gen Bruders Tod 
Sei unser Staat verreckt und aus den Fugen:
87
 
                 (Schlegel) 
                                                 
86 Rei (I,2):Apesar da morte de Hamlet, o mais caro irmão, /A ferida não cicatrizada, e se o 
reino /Ainda atordoado com este golpe, /Da expressão miserável rigidamente traz no rosto 
Até agora a razão vencia a dor, /Embora da mágoa não nos livremos /Também das obrigações 
no nosso ofício./Em uma palavra, a vida reinvindica seu direito. /Temos, pois, nossa outrora 
irmã,/Agora nossa rainha, a grande viúva /E herdeira deste estado belicoso, 
Com enlutada alegria, por dizer assim /E sob lágrimas um olhar sorrindo, 
Para sua glória e assim aqui /Não fica sua grande sabedoria oculta de nós,/Que constantemente 
nos prepara. Por tudo, obrigado! /Então, sabeis, tem o jovem Fortimbras –/Subestimado nosso 
poder e pensa que,/Pela morte de nosso caro irmão falecido, /Esteja a Dinamarca fora dos eixos 
…N. doT. 
87 Apesar da morte de Hamlet, de valor irmão,/Ainda a Memória fresca; e se convenha a nosso 
coração /Chorar, e ao reino todo,/Curvar-se em face da tristeza:/Tanto lutou a natureza /Que 
acreditamos estar em alvo sofrimento /Além das lembranças em nós mesmos./Temos, pois, 
nossa outrora irmã,/Agora nossa rainha, a grande viúva /E herdeira deste estado belicoso,/Com 
suprimida alegria, por dizer assim, /Com serenos, já molhados olhos,/Com jubilo funebre e 
com lament matrimonial,/No mesmo vaso pesando dor e prazer,/À sua glória; e assim aqui 
/Não se opõe a nós grande sabedoria,/Com a qual livremente concordamos. – Por tudo, obriga-
do! /Então, sabeis, tem o jovem Fortimbras –/Pouco apreço por nosso valor e pensa que/Pela 







Que o original de Hauptmann não foi o Original, mas sim a tradução 
de Schlegel, para a qual ele apenas deu uma versão moderna, é evidente 
pela disposição das frases paralelas. As mesmas palavras estão ordenadas 
nos mesmos lugares dos versos, portanto, não se trata de uma correspon-
dência acidental ou referente aos detalhes, que poderiam ter se originado 
pela aceitação de algumas formulações. O texto de Schlegel forma o esque-
leto sólido para a versão de Hauptmann. De fato, há no Hamlet de Haupta-
mann menos passagens “autônomas”, a maioria ele tomou do texto de Schh-
legel literalmente, frequentemente, em grandes grupos de versos contínuos, 
não altera uma única palavra, nem mesmo um sinal de pontuação. 
3. A atividade linguisticamente inovadora 
A atividade criativa do tradutor limita-se ao campo linguístico. Com 
novos valores linguísticos, ele pode enriquecer sua literatura nacional não 
só formando novas palavras (neologismos), mas também trazendo expres-
sões estrangeiras (exotismos) para seu ambiente nacional. A aceitação de 
recursos linguísticos estrangeiros ou a formação de equivalentes, certamen-
te, não é limitada à unidade lexical, mas sim compreende também recursos 
estilísticos (versos brancos, soneto, gazal, haiku, blues). 
Com que intensidade as palavras estrangeiras, através do intermédio 
das traduções e da literatura técnica informativa sobre estilo de vida estran-
geiro e línguas estrangeiras (as duas principais fontes de exotismo), pene-
tram na língua materna, fica evidente, por exemplo, nos dados de George 
Monin
88
 sobre textos técnicos: entre as cerca de 190.000 palavras de Tristes 
Tropiques de Lévi-Strauss, aproximadamente 300 são palavras estrangeiras, 
das quais um terço já era compreendido pelos franceses e não precisaram de 
nenhuma explicação no texto (drugstore, favellas, corn-belt, fazenda, pla-
cer, etc.), nas cerca de 60.000 palavras da tradução integral de Uriel Wein-
reich de Languages in Contact, permaneceram 27 palavras estrangeiras. 
Portanto, textos deste nível técnico possuem normalmente cerca de 5‰ de 
palavras estrangeiras, que enriquecem a própria língua materna.  
Justamente por limitar sua atividade criativa à transformação linguís-
tica, o tradutor, pelo menos neste campo, procura demonstrar sua autonomia 
e sua capacidade criativa, caindo facilmente em uma virtuosidade modesta, 
formando novas palavras onde não é preciso ou transformando, sem razão, 
palavras antigas. Em tais casos, o material linguístico, que não deveria, 
chama a atenção do leitor, sendo formalizado para ter o fim em si mesmo. O 
tradutor “refina” o material não para servir ao autor, mas sim para direcio-
nar as atenções para si. A tal abuso do material artístico, tende também o 
ator. Um mau ator deixa-se induzir por sua tarefa reprodutiva para fazer  
                                                 






valer seus encantos. Konstantin Stanislavskij disse a uma jovem atriz: “É 
ruim que você não tenha interpretado Catarina, mas sim flertado com o 
público. Shakespeare não escreveu ‘A megera domada’ para que a aluna 
Veljaminova mostre à plateia suas canelas e flerte com seus admiradores”89. 
Também um tradutor, que conduz desta forma seu jogo com a língua, “mos-
tra as canelas”, para agradar o leitor. O tradutor é tanto melhor quanto mais 
discreta for sua participação na obra.  
O tradutor pode e deve fazer valer completamente suas capacidades 
de criatividade linguística, quando tiver de transladar valores estilísticos que 
ainda não foram encontrados no desenvolvimento de sua literatura nacional. 
Preencher estas lacunas é justamente uma das tarefas do traduzir. 
A maior possibilidade de enriquecer a poética de sua literatura naci-
onal (certamente também a maior probabilidade de distorção do estilo e 
mutilação do sentido da obra), o tradutor encontra quando translada um tipo 
literário que não tenha se desenvolvido, ou se desenvolveu de forma dife-
rente na literatura de seu país. Tais traços divergentes de um desenvolvi-
mento literário, comprovamos, em regra, através de uma análise detalhada 
de duas literaturas nacionais arbitrárias em uma determinada época. Tal 
poética comparada da literatura própria e da correspondente estrangeira 
deveria ser parte integrante do estudo técnico privado ou acadêmico do 
tradutor. 
Como exemplo da estratificação distinta dos gêneros e da poética 
distinta de gêneros correspondentes  entre si, podemos  observar,  por  
exemplo, o romantismo alemão e inglês. A poesia do período romântico nos 
dois países, René Wellek caracteriza da seguinte maneira: “Não se pode 
negar que a lírica romântica adquiriu, na Alemanha, uma posição central na 
hierarquia dos gêneros. Ela diferencia-se essencialmente da lírica inglesa: as 
odes, as baladas líricas e as poesias reflexivas dos poetas ingleses. Os ale-
mães elevaram a “Canção” à norma da lírica, um tipo poético que pode ser 
caracterizado como uma expressão da disposição subjetiva, apresentada, 
usualmente, em estrofes de quatro linhas da canção popular através de cenas 
soltas ou mesmo unidas abruptamente, em uma estrutura de ritmo e som que 
procura obter o efeito musical. Esta lírica romântica alemã, devemos dife-
renciar da canção popular de um Burns ou Thomas Moore, que é “social”, 
dirigida a uma determinada pessoa e transmite uma informação lógica – 
ainda que imperfeita”.90 
Diferente era também a poética dos gêneros de prosa: 
                                                 
89 K.S. Stanislavskij, op. cit., p. 46. 
90 R. Wellek: Obra citada 12 – 16. E idem: Konfrontationen. Vergleichende Studien zur Ro-






 “Em inglês, na prosa narrativa, eram diferenciados dois tipos: a lite-
ratura gótica e o romance de costume, até Scott fazer o romance histórico 
famoso e popular, nutrindo-se de cada uma das duas tradições... associado 
ao programa educacional, mas também relacionado ao Tristram Shandy de 
Sterne, para os românticos alemães, um conglomerado tornou-se a forma 
principal: a mistura de ironia e fantasia, para as quais Friedrich Schlegel 
estabeleceu, em seu “Brief über den Roman” um programa... Ao lado desta 
arte principal do romance, ou melhor, desta forma mista entre romance e 
sátira, os românticos alemães cultivaram duas formas que, na  Inglaterra  
deste  período,  eram quase desconhecidas: o ‘conte de fadas artístico’ e  a 
 ‘novela’”.91 
Seria um tema gratificante, identificar, que dificuldades causaram, 
por exemplo, a ironia e o absurdo do romantismo alemão ao tradutor inglês. 
C. A Fidelidade da Reprodução 
1. Os Métodos de trabalho do Tradutor 
O problema cardeal de teoria e prática da tradução é a questão da 
exatidão na reprodução através da tradução. Uma divergência entre dois 
pontos de vista contrários, que foi incorporada na história em sua forma 
mais pura através da teoria classicista de tradução adaptativa e da teoria 
romântica de tradução fiel à palavra, perpassa todo o desenvolvimento dos 
métodos tradutórios e é a força motriz de seu aperfeiçoamento progressi-
vo
92
. Este conflito permanece até hoje. Ele resulta frequentemente de pro-
clamar a fidelidade tradutória programaticamente, embora esta exigência 
não seja definida e analisada mais de perto, de forma que, na prática, chega-
se a interpretações conflitantes. 
A fim de explicar a questão sobre a exatidão da reprodução, procu-
ramos demonstrar em quais elementos da obra os tradutores “fieis” e “li-
vres” se concentram e, por outro lado, quais são deixados de lado – seguem 
exemplos de como as soluções tradutórias ainda hoje podem ser controver-
sas: 
Pere Noé, qui plantastes la vigne,  
Vous aussi, Loth, qui bustes ou rochier, 
Par tel party qu’Amours, qui gens engigne, 
De voz filles si vous feist approchier 
- Pas ne le dy pour vous Le reprochier, - 
Archetriclin, qui bien sceuste est art, 
Tous trios vous ory qu’o vous vuillez perchier  
                                                 
91 Konfrontationen, 18-20. 
92 Sobre isto, detalhadamente em: J. Levý: České theorie překladu (Teorias tchecas da tradu-






L’ame du bon feu maistre jehan Cotart! 
     (Villon: Ballade et Oroison) 
O Vater Noah, der gepflanzt die Reben, 
Und Lot, der so stark auf dem Berge trank, 
Dass Amor selbst, von ihm stammt alees Leben,  
Zu ihm die Töchter in die Höhle zwang, 
-ihn trifft kein Tadel bei der Dirnen Hang – 
Archetriclin, ein Loch war seine Kehle, 
Euch dreie bitt’ ich, setzt auf eure Bank 
Des guten Jean Cotarts Magisterseele!
93
 
     (Martin Löpelmann) 
O Vater Noah, Schutzpatron der Reben, 
Und Loth, auch du, der voll von süβen Wein, 
Mit seinen Töchtern sich der Lust ergeben, 
(versteh mich recht, das soll kein Vorwurf sein), 
Und Salomo, du Fürst, der ungemein 
Erfahren in der Kunst der Liebe war, 
-euch alle drei bitt’ ich, zu beneidein 
Die Seele des verstorbnen Jean Cotart!
94
 
     (Sigismund von Radecki) 
Sobre a substituição de arquitriclino por Salomão – a qual, aliás, K. 
L. Ammer também aceitou – esclarece o tradutor “livre” Radecki: “Em 
alemão seria arquitriclino incompreensível, não como “chefe de escanção”. 
Portanto, tomei o rei Salomão, que, apesar de toda grandeza, por conta de 
seu harém gigantesco tem um pequeno ponto esquisito, e combina com Noé  
                                                 
93 Oh Pai Noé, quem plantou a vinha,  
E Ló, que tanto bebeu nas montanhas, 
Que o próprio Amor, dele descende toda a vida,  
Forçou a ele as filhas na caverna, Zu  
-A ele não cabe nenhuma culpa por conta das moças-  
Archetriclin, Um buraco foi sua garganta,  
Vós três, peço, sentem em seu banco  
A alma do bom Jean Cotart. N. do T. 
94 Oh Pai Noé, patrono da vinha,   
E Ló, também tu, que cheio do doce vinho 
Com tuas filhas rendeu-se à luxúria,  
(Entenda-me bem, que não é uma censura)  
E Salomão, o príncipe , que era imensamente  
Experiente na arte do amor, 
-Todos vocês, peço, bendigam   






e Loth”95. O tradutor “fiel à palavra” Löpelmann conservou o nome grego 
completamente ligado a associações históricas específicas, isto é, os princi-
pais elementos semânticos ficaram mantidos. O tradutor “livre” Radecki 
(assim como Ammer) partiu dos valores gerais dos predicados: ele compre-
endeu os soberanos do antigo testamento por sua má fama em relação ao 
seu amor pelo vinho e pela mulher. Situações ainda mais conclusivas sur-
gem lá, onde uma realidade estrangeira é substituída pela nacional. 
Do ponto de vista da problemática tradutória, a dialética do geral e 
do singular entra na obra em primeiro plano. O sentido geral (o conceitual e 
emocional) e a forma geral (no nosso caso o  jogo  com as  duas  formas  de  
nomes) estão diante do âmbito das particularidades: o material linguístico e 
os conteúdos e formas condicionados historicamente, isto é, nacional e 
temporalmente. A tradução fiel à palavra se sujeita ao momento particular. 
Por isso, ela permite apenas o intercâmbio de material linguístico e preserva 
os outros elementos que aludem à singularidade como componentes do 
colorido, frequentemente à custa da compreensão, isto é, à custa do sentido 
geral. A tradução livre acentua o geral. Ela preserva o conteúdo e a forma 
geral e introduz a substituição em todo âmbito das singularidades: no lugar 
da particularidade nacional e temporal do original, ela coloca a particulari-
dade nacional e temporal do local no qual se publica a tradução, e leva, por 
conta disso, em  casos  extremos,  à  localização  e atualização. 
Visto que a obra literária não compreende a realidade imediata, mas 
apenas sua imagem e abstração, não é tratada nela, em regra, do sentido 
singular, mas sim do geral. O conceito “singular”, utilizamos aqui em seu 
sentido filosófico, ou seja, como denominação corrente para um grupo todo 
de particularidades das quais não se pode mais tratar como singular, mas 
também não como geral
96
. Por isso, falaremos da dialética do geral e do 
singular e da tendência pelo singular, apesar de, em casos concretos, a antí-
tese possuir menor extensão, movimentando-se entre a particularidade e o 
geral. Que a problemática da tradução se concentra no âmbito das particula-
ridades decorre logicamente do fato de a extensão das particularidades ser 
menor do que a extensão do geral. Portanto, as qualidades gerais são co-
muns também a outras esferas sociais ou línguas, enquanto as qualidades 
particulares são limitadas a um âmbito estrito, que pode, mas não precisa, 
corresponder à cultura de um país. Por isso, também o âmbito do particular 
e a particularidade nacional não correspondem, na obra literária, completa-
mente, quando elas se sobrepõem em certa medida. Do mesmo modo, o 
âmbito do geral não corresponde ao sentido conceitual. 
                                                 
95 S.v. Radecki: Vom Übersetzen, in: Die Kunst der Übersetzung, Munique, 1963, p. 59. 






As adaptações tradutórias compreendem  na maior parte apenas os 
elementos singulares e particulares na obra: alusões locais e temporais, 
nomes próprios e os meios artísticos cuja formação depende da situação 
social que apresenta-se na região do artista como “sabor”. Quando, no sécu-
lo 18, um classicista francês traduziu  Sterne,  ele  substituiu  o  humor  
inglês  do  original  pelo  humor francês. Das comédias mais simples de 
Molière, era comum, no século 18, transferir a ação para a pátria do tradu-
zir. E isto ocorre até hoje, mesmo com as obras principais de Molière, ge-
ralmente em países com uma tradição teatral pouco desenvolvida. Em 1924, 
por exemplo, Antonio Feliciano de Castilho criou uma adaptação portugue-
sa de Tartufo, que foi representada em Lisboa, e substituiu os nomes de  
origem francesa (e as características dos personagens) por nomes tipicamen-
te portugueses: 
Rosario (Mme Pernelle)   Valerio (Valère) 
Anselmo (Orgon)    Théodore (Cléanthe) 
D. Isaura (Elmire)    Tartuffo  (Tartuffe) 
Luiz (Damis)    Victoria (Dorine) 
D. Marianna (Marianne)   Modesto (M. Loyal) 
Em contrapartida, os tradutores “fiéis à palavra” do romantismo, es-
tavam presos, em certa medida, a questão de que não desejavam renunciar 
completamente à língua do original e atinham-se a ela na tradução literal, ao 
menos sintaticamente. A teoria extrema de Schleiermacher exigia, por fim, 
que o tradutor se submetesse à língua original, pois “de que outra forma o 
tradutor poderia compartilhar com o leitor a sensação de que aquilo que lê 
não é completamente comum, mas sim que deve soar-lhe como algo com-
pletamente estrangeiro”97. Para os românticos, entretanto, não se tratava 
apenas de uma exotização linguística do texto, mas sim de que a língua, 
para o povo estrangeiro, refletia formas típicas de pensar e o conteúdo dos 
pensamentos e, em certa medida, até mesmo criação: “toda língua forma em 
cada um dos seus estágios de desenvolvimento uma visão de mundo, con-
tendo, para todas as representações que o povo faz do mundo, e, para todos 
os sentimentos que o mundo provoca nele, uma expressão”98. Atualmente a 
questão de relação entre língua e pensamento, principalmente em povos 
menos desenvolvidos, é pesquisada  pela escola linguística de Benjamin Lee 
Whorf. A língua do tradutor que se origina através de tal tradução literal, 
pode ser demonstrada, por exemplo, na tradução de Mallarmé de “O Corvo” 
de Poe, na qual a sequência de palavras é defendida: 
                                                 
97 Fr. Schleiermacher: Über die Verschiedenen Methoden des Übersetzens, Sämtliche Werke, 
Philosophie II, Berlim, 1939, p. 230. 






Ah, distinctly I remember it was in the black December; 
And each separate dying ember wrought its ghost upon the floor. 
Eagerly I wished the morrow; – vainly I had sought to borrow 
From my books surcease of sorrow – sorrow for the lost Lenore – 
For the rare and radiant maiden whom the angels name Lenore – 
Nameless here forevermore.  
Ah! distinctement je me souviens que c'était en le glacial Décembre: 
et chaque tison, mourant isolé, ouvrageait son spectre sur le sol. Ar-
demment je souhaitais le jour – vainement j'avais cherché d'emprunter à 
mes livres un sursis au chagrin – au chagrin de la Lénore perdue – de la 
rare et rayonnante jeune fille que les anges nomment Lénore: – de nom 
pour elle ici, non, jamais plus! 
Nos recursos artísticos, os dois momentos, o geral e o singular, estão 
entrelaçados inseparavelmente. Quanto mais estreita sua ligação for, mais 
difícil é o problema tradutório, e quanto mais presente se fazem os momen-
tos particulares, maior é, neste caso, a distância entre a tradução fiel à pala-
vra e a livre. De acordo com esta relação fundamental, cristalizam-se, de 
forma completamente lógica, três procedimentos de trabalho do tradutor, 
cuja aplicabilidade, contudo, é simultaneamente limitada. 
Pode-se falar de uma tradução no verdadeiro sentido da palavra so-
mente no âmbito do geral, ou seja, do sentido puramente conceitual (por 
exemplo, a terminologia técnica) e de uma forma, na qual não se reconhece 
diretamente uma dependência da língua e do contexto histórico (por exem-
plo, pela composição de unidades maiores). Somente nestes casos raros 
pode-se falar de um equivalente claro. No campo da particularidade, ou 
seja, de uma estreita dependência do material linguístico e do meio temporal 
ou nacional, trata-se ou de uma substituição ou de transcrição. A tradução 
livre e a fiel diferenciam-se nitidamente. A substituição, ou seja, a utiliza-
ção de uma analogia na língua própria, é indicada lá, onde o sentido geral se 
ressalta fortemente. A transcrição é necessária lá, onde o sentido, portanto o 
fator geral, falta completamente. 
Nós mostramos a utilização destes procedimentos de trabalho no pa-
norama baseado na problemática tradutória de um elemento artístico único. 
Um nome próprio pode-se traduzir somente quando este possui apenas um 
valor de sentido. Casos excepcionais são os nomes conceito nas alegorias da 
Idade Média, nas fábulas ou na Comédia dell’arte: Everyman – Todos, 
Monk – Monge, Dottore – Doutor. 
Tão logo se acrescente um nome de personagem, ou seja, a depen-
dência de uma forma nacional (todo povo possui seu acervo de nomes pró-
prios), somente a substituição ou a transcrição são possíveis. Este é o caso 






romances satíricos; em A escola de Maledicência de Sheridan, por exemplo, 
algumas vezes os nomes são preservados na versão original, mas na maioria 
são substituídos (como na tradução de Stuttgart): 
Sir Peter Teazle – Herr Peter von Popp 
 Sir Oliver Surface – Herr Oliver von Obenaus 
Sir Harry Bumper – Herr Harry von Zech 
Sir Benjamin Beckbite – Herr Benjamin von Spöttlich 
Careless – Ohnsorg 
Snake – Holzapfel 
Rowley – Kügele 
Trip – Taps 
Lady Sneerwell – Frau von Böslich 
Mrs. Candour – Frau Heimtuck 
Na decisão entre as duas possibilidades, surgem muitas inconsistên-
cias: em Don Juan de Molière, Cornelius deixa o nome do comerciante M. 
Dimanche e do pícaro La Ramée na forma original, Biersing substitui por 
Herr Sonntag e Raudegen, Hans Jacob mantém, incoerentemente, La Ra-
mée, mas substitui Herr Sonntag. Cornelius (assim como Kaibel) em Geor-
ges Dandin também insiste em Herr von Sottenville, Biersing substitui por 
Herr von Narrenstadt. Acentuamos que nesses casos não se trata da tradu-
ção da informação puramente conceitual, mas sim da substituição por um 
nome nacional – em toda língua, algumas formas linguísticas são sentidas 
como nomes, outras não. Há, certamente, muitas pessoas que se chamam Sr. 
Newman ou Sr. Neumann, seria estranho, contudo, entender como nome Sr. 
New ou Sr. Neu. 
Para nomes que não possuem sentido, apenas a transcrição é possí-
vel, ou seja, a manutenção do nome na versão estrangeira: Forsyte, Riccaut, 
Klim Samgin. Para a tradução, trata-se, naturalmente, apenas do sentido que 
é ressaltado no contexto geral da obra e não de um sentido independente da 
obra: o nome “Mr. Ford” possui um valor semântico em As Alegres Senho-
ras de Windsor (Schlegel traduz por “Herr Fluth”), mas não no romance 
biográfico sobre os industriais americanos; o pseudônimo característico de 
Peškov, Maximo Gorki, não pode ser traduzido em uma obra biográfica, 
onde se fizesse valer seu sentido de “amargo”. Não é irrelevante, também, o 
caráter da obra no todo e o papel que o nome desempenha nela. Substituir 
um nome em uma poesia de Villon é possível, entre outras coisas, devido ao 
fato de que não se trata de um personagem dramático, mas sim de uma 
alusão isolada em uma poesia lírica. Para chegar à solução dos problemas 
tradutórios, o tradutor precisará considerar todos os fatores que têm efeito 
na situação concreta. O caráter e a extensão destes estudos exigem que cada 






estes frequentemente se penetram e se cruzam. 
Pode-se reconhecer a transcrição como um método tradutório, mas a 
cópia não. Ambos os métodos são coincidentes somente quando se traduz 
entre línguas que possuem uma escrita em comum; mas mesmo assim, os 
tradutores escolhem, muitas vezes, a transcrição para tornarem os nomes 
aclimatados: Biersing escreve o ‘Gusman’ de Molière como ‘Gusmann’, e 
assim por diante. Uma cópia pode, contudo, não interessar  lá, onde a pala-
vra no original já representa em si uma transcrição fonética de um sistema 
gráfico estrangeiro. É claro que, por exemplo, na transcrição de nomes rus-
sos, o tradutor é orientado pelas regras de transcrição usuais: Chlestakov, 
Dubčinskij, Bobčinskij, etc. 
De fato, o problema central da tradução de poesia também se encon-
tra na decisão entre transcrição ou cópia, ou melhor, na questão de que se 
deve traduzir no metro do original. O ritmo poético é inteiramente construí-
do a partir das possibilidades fonéticas do material linguístico, e seu valor 
significativo não possui nenhuma essência conceitual. O objetivo da tradu-
ção é traduzir o valor fonético do verso para outra língua, sem, contudo, 
amortizar seu esquema métrico. Quando o sistema prosódico do original se 
assemelha ao da tradução, ambos os métodos podem coincidir, contudo, no 
caso de existirem grandes diferenças, o mesmo metro em ambas as línguas 
pode ter um valor fonético e estético diferente, e então é melhor compreen-
der este valor fonético e transcrevê-lo do que copiar mecanicamente o me-
tro. 
O emprego dos três métodos fundamentais – a tradução, a substitui-
ção e a transcrição – é regularmente determinado, de fato, através da relação 
do singular com o geral no elemento artístico. Não é correto substituir lá, 
onde falta o componente significativo. Quando, em uma tradução tcheca 
questionável de Waste Land de T.S. Elliot, o “Wiealala leia”, é alterado 
para “Olala lalala”, não só o valor eufônico e rítmico é perturbado sem 
motivo, mas também uma sequência fonética é acrescentada, a qual – pelo 
menos ao leitor versado em francês – trará à memória a expressão francesa 
para admiração. Pode-se, assim, penetrar na poesia um elemento significati-
vo indesejável. Em contrapartida, para que um significado seja adicionado, 
não deve se contentar com a transcrição: é preciso substituir. Pierre Legris 
substitui, em Waste Land, a alusão onomatopeica ao rouxinol “jug, jug, jug, 
jug, jug, jug”, pelo equivalente francês, “tio, tio, tio, tio, tio, tio”. Uma tra-
dução é possível quando a sequência onomatopaica contém valores concei-
tuais e caráter vocabular, como é o caso da “língua” dos animais e dos ou-
tros sons da natureza. Não é possível, contudo, traduzir ou substituir se-
quências de onomatopeias, que tratam de uma imitação única de um som da 
natureza criada ad hoc. Neste caso, apenas uma transcrição fonética é pos-






linguístico forem igualmente relevantes, consegue-se solucionar o problema 
tradutório apenas através da substituição: a língua materna, deturpada por 
um estrangeiro ou alguém com deficiência de fala, se torna portadora de um 
sentido conceitual geral (um francês em ambiente russo ou o balbucio), 
sendo necessário substituí-la, de modo correspondente, por um alemão 
deturpado onde, certamente, outros sons e palavras são mutilados segundo o 
mesmo princípio geral. 
A vinculação dos métodos tradutórios à dialética do geral e do singu-
lar é explicada sob a perspectiva da comunicação. Quando um elemento 
artístico particular, semântica ou formalmente, é portador de um significado 
geral, não se consegue preservá-lo, mas se consegue comunicá-lo (isto é,seu 
significado). Assim, chega-se à substituição. Em contrapartida, é possível 
preservar um recurso artístico único, que não é portador de significado ge-
ral, mas não comunicá-lo. Assim, chega-se à transcrição. Pode-se preservar 
e comunicar um recurso artístico geral; somente neste caso pode-se falar de 
tradução no sentido próprio da palavra. Por fim, não se consegue nem co-
municar nem preservar os momentos que, sob a perspectiva da obra, sejam 
insignificantes, irrelevantes (particularidades insignificantes do material 
linguístico, erros de impressão, etc.). 
É controverso, de que modo e em qual proporção se deve substituir. 
O tradutor nunca consegue evitar completamente este método de trabalho, 
seu abuso, entretanto, leva à adaptação e a atualização. Os valores gerais e 
particulares são componentes inseparáveis de uma obra de arte e, por isso, a 
substituição é válida somente quando consegue abranger ambos os momen-
tos. Onde isto não é possível, a obra é perturbada menos pela perda do par-
ticular do que pela perda do geral, isto porque o geral é estreitamente entre-
laçado com o significado e o trabalho do tradutor é ligado a esta mediação. 
A substituição é uma alternativa ao problema, na qual o tradutor se 
refugia quando uma tradução, por conta da estreita dependência do elemen-
to artístico da língua ou da realidade histórica estrangeira, não é possível. 
Perde-se, neste caso, na maioria, o valor geral ou particular, como foi visto 
no exemplo do “arquitriclino”. O ideal desejável une a inteligibilidade na 
informação com uma representação expressiva do meio estrangeiro. Nos 
nomes próprios, chega-se a isto relativamente mais fácil, por causa da cor-
respondência entre as raízes das palavras, ao se traduzir de línguas aparen-
tadas. Por isso, não é necessário traduzir, em As Alegres Senhoras de Wind-
sor, “Mr. Page”, mas se traduz “Mr. Forck”; também o nome “Flute”, em 
Sonho de uma noite de verão, seria compreendido sem tradução. Em línguas 
não aparentadas, consegue-se apenas excepcionalmente preservar o colorido 
estrangeiro do nome (Hans Rothe traduz o nome do soldado fanfarrão de 






2.  A especificidade nacional e histórica 
Com o exemplo de “Parollese”, chegamos a um outro aspecto da 
problemática da tradução, que concerne aos elementos de uma obra colori-
dos espacial e temporalmente: não se trata somente de preservar seu signifi-
cado, mas também o valor de seu colorido. A teoria contemporânea da tra-
dução acentua cada vez mais a manutenção das particularidades nacionais e 
históricas do original. Ainda que a particularidade nacional em si seja uma 
categoria histórica, nem sempre o traço característico da época precisa ser 
simultaneamente um componente da especificidade nacional. Há também, 
em essência, fenômenos internacionais, por exemplo, a cultura do cavaleiro 
feudal, que exigirão do tradutor  uma solução  sobre  a  realidade  temporal 
 (vestimentas, armamentos) e convenções sociais e atitudes mentais. As 
dificuldades da tradução de particularidades nacionais e temporais resultam 
do fato de não se tratarem de fatores compreensíveis e isoláveis, mas sim de 
uma qualidade que penetra, em diferentes graus, todos os elementos da obra 
literária: O material linguístico, a forma e o conteúdo. 
Em primeiro lugar coloca-se a pergunta, o que pertence às particula-
ridades nacionais e temporais e o que disso é convenientemente conservado. 
Partimos da definição de tradução: traduzir uma obra significa, expressá-la 
– em sua unidade de conteúdo e forma – com um outro material linguístico. 
A língua em si, contudo, é especifica para um determinado povo como 
sistema de recursos comunicativos de uma comunidade linguística. Esta 
parte da especificidade é necessariamente perdida na tradução. Enquanto a 
língua constitui somente o material para o conteúdo e a forma de uma obra, 
é impossível utilizar suas qualidades nacionais e temporais, porque então 
ela deixaria de ser material e se tornaria forma, consequentemente, signifi-
cado. Um exemplo: Don Quixote de Cervantes foi escrito em uma língua 
neutra, que, para o leitor contemporâneo, não possui nenhuma particulari-
dade temporal ou nacional – portanto, sem arcaísmos: logicamente, ela 
deveria ser traduzida em um estilo não marcado. Se nós a traduzíssemos em 
um alemão arcaico, então esta língua deixaria de ser simples material. Viria 
à tona uma forma estranha, e ela se tornaria portadora de certos valores de 
informação. 
 Somente lá, onde a unidade lexical é portadora de significado típico 
para o meio histórico do original, em alguns casos, permite-se que fique em 
sua forma original: este é o caso de palavras típicas de um local, como 
riksha, tomahawk, kindžal. Tal palavra é portadora de um significado que 
não se conseguiria expressar com os recursos da língua própria. É possível, 
contudo, enriquecê-la permanentemente. Em contrapartida, uma tradução 






causa própria, sem necessidade semântica, apenas para o colorido parecer 
interessante, semelhante ao que acontece com o decadente. 
Na estreita relação da língua com o pensamento, a língua reflete, em 
muitos dos seus recursos expressivos, diretamente as organizações mentais 
de um povo, com outros recursos, ela provoca, pelo menos para estrangei-
ros, a representação de certas características psíquicas. Os diminutivos e o 
estilo fragmentado e lacônico dos diálogos russos despertam a impressão de 
um modo de pensar característico; conforme a réplica de Bessemenov em 
Pequenos Burgueses de Gorki: “Seus desumanos! Sob guerras, nos que-
reis!... De que sois tão orgulhosos? O que é que já fizestes? E nós - nós 
vivemos! Nós trabalhamos... e construímos casas... para vós... pecamoss... 
talvez até demais... por vós!”. Teoricamente,  hoje  em dia  já se  combate 
que  as  expressões  inglesas  passivas  e  atenuadas (understatement) sejam 
substituídas por versões completas e mais intensas – e na prática também 
ocorrem muitos erros: I am afraid I cannot , não se traduz  por ich be-
fürchte, dass ich nicht kann
99
, mas sim por leider kann ich nicht
100
; rather  
em inglês é mais frequentemente traduzida por - ziemlich
101
 do que por 
einigermaβen102. Ainda causam dificuldades, a impulsividade e a sensibili-
dade românica, que originam as expressões exaltadas e os superlativos, os 
quais, em um texto alemão, soam completamente afetados: nach einem Jahr 
eines überirdischen Glücks und einer unerschöpflichen Leidenschaft
103
 
(Maupassant), ich leide im Übermaβ104 (Idem). A hipersensível je souffre é 
bastante comum na prosa francesa. Em muitas situações, a compaixão espa-
nhola se apresenta ainda mais distante de nós. 
A obra literária é um fato histórico condicionado, que não pode ser 
repetido. Entre o original e a tradução não é possível existir  nenhuma iden-
tidade (duas duplicatas ou duplicata e cópia) e, por isso, não se consegue 
defender o especifico até as últimas consequências. Tal exigência levaria a 
uma tradução literal, a uma cópia naturalista dos dialetos condicionados 
social, temporal e espacialmente, a uma prisão formalista do metro e, teori-
camente, à tese de intraduzibilidade de uma obra. Entre o original e a tradu-
ção não existe, contudo, em rigor, uma relação como entre o objeto e sua 
imagem (realidade e arte e respectivamente, modelo literário e variações 
autônomas deste), pois na tradução não se trata da transformação artística e 
de conclusão mental dos traços típicos do original. Na prática, isto levaria a 
uma atualização e adaptação da realidade nacional, na teoria, à tese de que a  
                                                 
99 Eu receio que não possa. N. do T. 
100 Infelizmente não posso. N. do T. 
101 bastante N. do T. 
102 Bastante (Familiar). N. do T. 
103 Após um ano de felicidade sobrenatural e de paixão inesgotável N. do T. 






tradução tenha de ser melhor do que o original. Entre a tradução e o original 
existe a relação de uma obra com sua realização em outro material; por isso, 
a realização da unidade de forma e conteúdo não deve ser considerada como 
uma constante, mas sim sua concretização no pensamento do receptor, dito 
mais facilmente, a impressão resultante, o efeito da obra sobre o leitor.  A 
tradução não se trata, assim, de uma proteção mecânica da forma, mas sim 
do seu valor semântico e estético para o leitor; sobre as especificidades 
nacionais e temporais, não se trata de preservar todos os detalhes que ressal-
tem o meio histórico do período de origem, mas sim os que despertam no 
leitor a impressão, a ilusão, de um determinado meio histórico nacional. 
Disto resultam alguns princípios de trabalho.  
A obra literária obtém seu material a partir da consciência social e o 
realiza através do recurso comunicativo, a língua. Assim, a concretização de  
uma obra só não pode ser distorcida quando a consciência social e o recurso 
comunicativo de autor e leitor forem idênticos. Visto que a consciência 
social de um povo, na qual a obra nasceu, se desenvolve, muitos elementos 
conteudísticos da obra em outras fases de desenvolvimento, mesmo na lite-
ratura nacional, deixam de ser completamente compreensíveis, ou são com-
preendidos em um sentido distorcido: a realidade contemporânea, as rela-
ções entre as pessoas, e outras coisas,... Também a língua evolui principal-
mente em seus valores estilísticos: um recurso expressivo, que foi imagina-
do pelo autor como locução informal e pelo leitor que foi seu contemporâ-
neo assim entendido, em outras gerações pode perder seu caráter popular 
ou, eventualmente, se tornar um arcaísmo. Por isso, o leitor estrangeiro 
entende, atualmente, a obra em um sentido distorcido. E a tradução, portan-
to, deveria partir da concretização original não distorcida. 
a) Na tradução, somente são uteis de preservar os elementos de es-
pecificidade que o leitor da tradução consegue sentir como característicos 
do meio estrangeiro, isto é, somente os que são capazes de serem portadores 
do significado das particularidades nacionais e temporais. Todo o resto que 
o leitor não compreende como imagem do meio, perde em substância e caí 
em uma forma insignificante, visto que não é possível ser concretizado. 
Em relação a esta consideração, o tradutor do russo conservou as 
formas nominais do nome paterno (Vasilij Ivanovič), porque ela já é comu-
mente sentida por nós como algo tipicamente russo. Em contrapartida, o 
tradutor do inglês não conservou o costume de acrescen tar no nome de uma 
mulher casada, não apenas o nome da família, mas também o nome de ba-
tismo do cônjuge, porque nosso leitor não reconhece nesta forma de nomea-
ção nomes que são típicos para a  Inglaterra. A protagonista de Thackeray, 
Amelia Sadley, é chamada, após seu casamento, de Mrs. George Osborne; 
normalmente não traduzimos como Sra. George Osborne, mas sim como 






Também as convenções sociais, por exemplo, a forma de tratamento, 
exige uma resolução semelhante. Na tradução do chinês, peculiaridades 
retóricas de cortesia são tomadas como específicas, semelhante, às vezes, à 
palavra russa batjuška (papaizinho). Mas, por outro lado, não se consegue 
traduzir cada Mousieur, Madame do francês e  cada Mr., Mrs., Miss ou Sir 
do inglês por Herr, Frau ou Fräulein do alemão: “Na literatura alemã, um 
personagem de romance alemão somente é representado por um Herr ou 
Frau, quando este deve ser levado ao leitor pela luz oblíqua da comicidade. 
O título tem esse efeito nos alemães, assim ele é introduzido consciente-
mente como recurso estilístico. “Der kleine Herr Friedmann”, “ Der Herr 
Kortüm”, “Der Herr Karl”, “Unser Herr Vater” – o  nome  com  Herr  tem  
um aspecto levemente risível
105. Um “Ja, Herr” – “Nein, Herr” – “Kom-
men Sie zum Mittagessen, Herr?”, age no diálogo alemão de forma pertur-
badora e não desperta, deste modo, a representação do ambiente francês ou 
inglês. Nestes casos, é melhor guiar-se pelo uso local, que utiliza as formas 
de tratamento completamente ocultadas ou ainda titulações: Herr Professor, 
Herr Direktor, etc. Soa incomum nas traduções a partir do francês mein 
Oberst (mon Colonel) ao invés de Herr Oberst, e em menor grau, também 
as formas de tratamento inglesas como Professor Higgins, Oberst Pyckering 
(no Pigmalião de Shaw). Também não é certo se o espectador em Trinta 
peças de prata, de Howard Fast entenda que a forma de tratamento “Hill”, é 
comum para com a criadagem em países anglo-saxões, e não acham que 
seja rude ou antissocial. Mas estes casos são discutíveis. Um anglicismo 
bastante claro é a tradução fiel da forma de cumprimento “How do you do?”  
por “Wie geht es ihnen?”. Na tradução de diálogos é frequentemente neces-
sário substituir pelo cumprimento “Guten Tag!”, ou ainda por outra forma 
retórica de cortesia, na representação em teatro, simplesmente por uma 
reverência. Comparamos, sob esta perspectiva, por exemplo, a versão ingle-
sa e alemã de uma cena do Pigmalião de Shaw: 
Liza: How do you do, Mrs. Higgins? Mr. Higgins told me I might 
come. 
Mrs. Higgins: Quite right: I’m very glad indeed to see you. 
Pickering: How do you do, Miss Doolittle? 
Liza: Colonel Pickering, is it not? 
Mrs. Eynsford Hill: I feel sure we have met before, Miss Doolittle, I 
remember your eyes. 
Liza: How do you do? 
Liza: Guten Tag, gnädige Frau. Professor Higgins sagte, ich dürfte 
kommen. 
                                                 






Frau Higgins: Gewiβ. Ich freue mich auch sehr, Sie zu sehen. 
Pickering: Wie geht es Ihnen, Fräulein Doolittle? 
Liza: Oberst Pickering, wenn ich nicht irre. 
Frau Eynsford Hill: Ich glaube mich nicht zu täuschen, dass wir 
einander schön früher begegnet sind, Fräulein Doolittle. Ich erinnere mich 
an Ihre Augen. Liza: Oh, ich freu mich sehr!
106
 
          (Tradução de Siegfried Trebitsch) 
Nesta tradução, muitas formas de tratamento também foram corre-
tamente traduzidas (Mrs. Higgins – gnädige Frau; Mr. Higgins – Professor 
Higgins). 
A especificidade nacional também pode estar na forma literária. Para 
algumas formas exóticas particulares, sente-se claramente o verso como 
integrante do colorido, e nestes casos, a translação pela forma nacional 
usual torna a poesia empobrecida. Aqui, ao lado das formas orientais, por 
exemplo, encontram-se os versos peculiares georgianos e de alguns outros 
povos da União Soviética. Tanto na tradução da poesia aliterante do germâ-
nico antigo quanto na métrica dos antigos convém considerar a peculiarida-
de nacional particular da forma. 
b) O recurso, para o qual a língua própria não possui equivalente e 
que não causa, na versão original, a ilusão do meio do original, pode ser 
substituído por uma analogia nacional inexpressiva e neutra, que não esteja 
abertamente ligada com o tempo e o lugar da tradução. Se não conseguimos 
alcançar o meio do original, devemos, pelo menos, evitar um conflito evi-
dente com ele. 
Por estas razões, foi equivocado substituir, na sátira irônica de Sa-
muel Butler sobre as relações inglesas, Erewhon, os anagramas de nomes 
tipicamente ingleses por anagramas de nomes tipicamente alemães (Na 
edição vienense de 1928): 
 
Mr. Nosnibor (Robinson)             Herr Reyam (Mayer) 
Mr. Thims (Smith)             Herr Timsch (Schmidt) 
Yram (Mary)            Airam (Maria) 
 
                                                 
106 Liza: Bom dia, Madame. Professor Higgins disse que eu poderia vir. 
Sra. Higgins: Certamente. Eu também me allegro muito de vê-la. 
Pickering: Como vai você, senhorita Doolittle? 
Liza: Coronel Pickering, se não me engano. 
Sra. Eynsford Hill: Parece-me não estar enganada de que nós já nos encontramos antes, 
senhorita Doolittle. Eu me lembro de seus olhos.  






Por outro lado, o culto da deusa Ygrun pelos erewhonianos faz alu-
são ao personagem literária de Mrs. Grundy, que na consciência cultural 
inglesa representa a opinião pública, a convenção, possuindo, portanto, um 
significado geral. Esta alusão dificilmente se resolve de outra maneira senão 
através da substituição por alguma alusão internacional. O tradutor introdu-
ziu, de acordo com nosso critério, corretamente o “Komil Fo”. Menos con-
troverso do que a substituição dos nomes – embora, em nossa opinião, des-
necessária e em contradição com a localização da obra na Inglaterra vitoria-
na – é a alteração do título do romance Erewhon (Nowhere), um nome po-
pular, para Aitopu (Utopia), um país de fantasia alegórica.   
Apenas a consciência de uma característica nacional distingue a pro-
blemática da tradução de pesos e medidas, daquela da tradução de moedas. 
Substituímos, frequentemente, sistemas de medidas incomuns, por exemplo, 
o russo e inglês, pelo sistema métrico internacional. Ainda que aršin, pé, 
polegada, quartilho e galão possuam um significado determinado para o 
colorido,  não  apresentam,  para  o  leitor  da  tradução,  nenhum conteúdo 
preciso. O leitor não possui nenhuma ideia precisa das medidas menos co-
nhecidas. Aqui, portanto, pode ser transladado por metro e quilograma, pois 
este é o sistema métrico geral. No entanto, somente lá, onde o valor geral – 
determinado comprimento ou peso – possuir uma função mais importante 
no todo da obra do que o valor particular – o colorido. Traduzir moedas 
estrangeiras não é possível, porque a moeda sempre é característica de um 
determinado país e a utilização de Marco localizaria a tradução na Alema-
nha. Deve-se conservar também o rublo, a peseta ou cent. No máximo, para 
melhor entendimento, poder-se-ia transladar moedas menos conhecidas para 
mais conhecidas. Ao invés da inglesa crown poderia dizer cinco shillings, 
ao invés de guinee e sovereign, libra; analogamente, trinta rublos em vez de 
três chervonets ou duzentos francos em vez de dez louisdor. 
A distância temporal e espacial implica que muitas referências ao 
meio original deixem de ser entendidas em uma outra comunidade, não se 
comunicando com os recursos usuais, e, por isso, se torna frequentemente 
necessário, no lugar de uma tradução exata, produzir ou uma explicação ou 
uma alusão. Esta utilização certamente não ocorre de modo arbitrário – isto 
levaria à eliminação do não dito ou a uma simplificação do original – mas 
sim, é determinado pelo princípio de que o tradutor deve preservar a concre-
tização equivalente. Uma explicação é apropriada quando o leitor da tradu-
ção perderia algo que para o leitor original está contido na obra. Não é justi-
ficada uma alusão para explicar, expressar algo escondido, desenhar um 
final para a obra, quando nem sequer para o leitor do original tudo foi dito. 
Uma alusão é apropriada quando uma manifestação perfeita não for possí-
vel, visto que o material linguístico em si tornou-se meio artístico, portanto, 






Causam grandes dificuldades ao tradutor, alusões a fatos que são 
comumente conhecidos no tempo e no local de nascimento do original, no 
meio, para o qual a obra é traduzida, contudo, são desconhecidos. No ro-
mance de Stendhal, O Vermelho e o Negro, compradores dos jornais da 
época Constitutionel e Quotidienne são perfeitamente classificados, seme-
lhante ao modo que leitor inglês, que compra o Manchester Guardian, o 
Daily Herald ou o Times, seria caracterizado. Tais alusões históricas possu-
em, na obra, um valor semelhante ao da imagem poética: elas expressam um 
pensamento abstrato único (jornal liberal, jornal monarquista conservador) 
na forma de uma representação concreta única. Na tradução, em regra, o 
valor semântico é perdido: a alusão não provoca somente uma representação 
concreta, o leitor frequentemente nem compreende seu significado geral 
tipificado. Na maioria dos casos, o valor dessa imagem única, o tradutor 
nem consegue alcançar: o termo Costitutionel, não liga o leitor não francês, 
assim como os franceses atuais, a nenhum conteúdo visual e significativo 
determinado (formato,  configuração  gráfica,  enfoque  em  uma   camada  
social específica, determinado tipo de notícias, etc.). O sentido tipificado 
deveria, contudo, comunicar algo ao leitor; ele é um elemento essencial da 
argumentação do autor. Notas de rodapé não são suficientes, não apenas por 
razões práticas, pois elas atrapalham na leitura, mas também por razões de 
princípio, pois as unidades semânticas, que são um elemento orgânico da 
obra, chegam à edição fora da obra. Uma falta bem menor contra o original 
é o hábil entrelaçamento de explicações diretamente no texto: “Ele compra 
o liberal Constitutionel”, “ele vai ao palácio real Whitehall”, entre outras. 
Tais explicações internas já eram conhecidas dos tradutores antigos: 
Amyot, tradutor francês da Renascença, traduz em Plutarco: “le tyran Ona-
bis”, “le musicien Pilades, qui chantait um certain poème du poète Thi-
motheus”. Certamente este é um truque da prática tradutória, que se deve 
utilizar com muito cuidado – em relação aos nomes, somente em sua pri-
meira menção na obra – e apenas para evitar um mal maior: Incompreensi-
bilidade ou notas de rodapé. Os tradutores modernos, nestes casos, mantêm-
se desnecessariamente no princípio da tradução literal e não têm consciência 
de que tal explicação acrescenta apenas uma palavra que não está presente 
na edição original, e que com duas palavras se parafraseia um conceito que, 
para o autor e o leitor do original já estão contidos no nome. Não apenas nas 
alusões históricas, mas também na estilização, que representa o conheci-
mento de fatos da vida do meio do original, são necessários complementos 
explicativos. Sobre uma frase do Nana de Zola, Starinkevič107 menciona: 
“Chez les ivrognes des faubourgs c’était par la misere noire, le Buffet sans 
pain, la  
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folie de l’alcool vidant les matelas, que finisent les familles gâtées”, pode-se 
traduzir por: “as desorganizadas famílias de bêbados dos subúrbios acabam 
em meio a uma pobreza desesperadora, não havendo, na casa, nenhum pe-
dacinho de pão e o alcoolismo irresponsável obriga até mesmo a ofertar a 
crina de cavalo junto com o colchão”. De certo modo, é controverso, quan-
do alusões específicas são substituídas por conceitos gerais, como, por 
exemplo, faz Roger Asselineua em sua tradução de Whitman, até então 
bastante precisa: 
Growing among black folks as among white, Canuck, Tuckahoe, 
Congressmann, Cuff, I give them the same, I receive them the same. 
Je grandis parmi les noirs comme parmi les blanc, Canadien, Vir-
ginien, member du Congrès, Moricaud, je les traite de même, je les reçois 
de même. 
Também Johannes Schalf tenta, neste verso, ao menos uma substi-
tuição explicativa para um nome: 
 
Kanuk, Tuckahoe, Kongreβmitglied, Boxer... 
 
Às vezes, o tradutor consegue empregar na explicação interna, ao la-
do de conceitos explicativos também recursos de composição. A poesia 
escrita japonesa, na forma de Haiku, pressupõe do leitor um conhecimento 
de uma convenção poética bastante complicada. O mais importante para a 
compreensão de sua atmosfera, são as chamadas palavras classificatórias, 
que encaixam, para o leitor japonês, cada  uma  dessas  miniaturas  poéticas  
momentaneamente em uma estação do ano determinada, ligando-se, assim, 
de modo associativo, ao motivo complexo completo. Para tornar acessível 
ao leitor tcheco esta poesia, J. Vladislav e M. Novák, os tradutores tchecos 
de uma seleção de Basho, ordenaram os Haiku em grupos de acordo com as 
estações do ano e introduziram em cada divisão algumas linhas, resumindo 
os motivos tradicionais da época do ano: “Verão. Época em que o poeta do 
haiku sonha com morcegos e aveleiras, com chilro do tentilhão, com flores 
e sementes, com solanáceas florescendo e com o vento perfumado. A época 
dos cucos e dos mosquitos, dos vagalumes e dos trabalhos no campo, a 
época dos girassóis, das amoreiras, dos lírios e da grama de verão”.  
A alusão é apropriada lá, onde uma tradução perfeita não for possí-
vel. Se no contexto da língua nacional for utilizado um dialeto local ou uma 
língua estrangeira, então, o sistema linguístico estrangeiro em si torna-se um 
recurso artístico, impossibilitando a tradução por métodos, cujo fundamento 
é o intercâmbio direto de material linguístico. A língua estrangeira, corren-
te no meio em que a obra originalmente foi escrita, frequentemente se torna 






possível conservá-la. Seria incompreensível, por exemplo, o cartaginês na 
boca do soldado Poenulus em Plauto, o turco na literatura clássica búlgara e, 
para os leitores comuns, também o francês em Guerra e Paz de Tolstoi. 
Quando a língua estrangeira é simplesmente traduzida em alemão normal, 
ela perde seu valor característico; a tradução usual em notas de rodapé satis-
faz tão pouco quanto a explicação de uma alusão histórica. A solução mais 
aceitável é traduzir em alemão as sentenças estrangeiras semanticamente 
relevantes e permitir – como indicador da estrangeiridade da alocução – 
somente formas de saudação e tratamento comuns, que sejam claras no 
contexto (especialmente, se o pensamento principal for repetido em alemão 
na sentença seguinte). Alocuções estrangeiras devem ser somente aludidas e 
esta alusão, eventualmente, combinada com uma explicação (“ele deslizou 
em turco”). 
No canto XXVI do Purgatorio de Dante, o narrador encontra com o 
poeta provençal Arnaut Daniel, e aquele se dirige a ele em sua língua ma-
terna. A maioria dos tradutores não acentua linguisticamente isto em seu 
texto, perdendo um componente do significado. Ou utilizam distinções 
externas, cujo significado o leitor mal entende: Konrad Pulitz reproduz o 
discurso de Arnaut de forma espacejada e usa, correspondendo ao original, 
de forma consistente, apenas pés métricos masculinos (August Kopisch 
procede de forma semelhante). O tradutor ao francês, Sebastien Rhéal, em 
sua tradução em prosa, separa esta passagem em linhas que, graficamente, 
despertam a impressão de versos, contudo, pode faltar uma construção mais 
sólida. As tentativas de substituir a língua estrangeira através da reconstru-
ção de etapas históricas da língua alemã são estranhas e dificultam a com-
preensão. Philaletes traduz na língua da Canção dos Nibelungos: 
 
Da finger an freimütiglich zu sagen: 
“So sere mir gevallet ivver tugendliches Geren, 
Daz ich iune chan min name unt ouch niene vvill verdagen. 
Ich bin Arnold, der vveinet unde singende gat, 
Und trurechlich gedenche ich mines alten Vvanes, 
Und vroliches se vor mi rich die Vroude, uff die ich hoffe.  
Nu bin ich iu gar sere bi der vvätlichen Chraft, 
Die uff iu vurt zum Hubel ane chalt unde vvarme, 
Daz iu gedenchen muget ze sanften minen Smerz.” 
Dann barge r in der Glut sich, die sie läutert. 
 
I. G. Blanc tentou uma reconstrução do Alto-Médio alemão: 
 
Darauf begann freimüthig er zu sagen: 






Daz ich des niht enlâse in sage iu maere. 
Ich bin Arnalt, hân sanc und herzeleit 
Und weine, wandich ê was tôrheit balt; 
Doch sihe ich vrô den tacnu, des ich beit. 
Nu aber vlêhe ich iuch durch den gewalt, 
Der iuch geleitet hât her ûf dir grêde: 
Ruocht senften mine riuwen manecfalt!” 
Drauf barge er sic him Feuer, das sie läutert. 
 
Stefan George chegou a traduzir o verso de Arnaut em holandês. 
Acredito que a única solução real, Reinhold Schoener deu, inserindo “em 
seu dialeto” como explicação interna (também seria possível dizer direta-
mente “em provençal”): 
 
Ich nahte dem Bezeichnetem ein wenig  
Und sagt’ ihm, dass die Nennung seines Namens 
Mir einen groβen Wunsch erfüllen würde, 
Worauf in seiner Mundart er so anhob: 
Eu’r höflich Fragen macht mir solche Freude, 
Dass ich mich euch nicht kann noch will verhehlen: 




Ainda mais difícil é a tradução de um dialeto local. O dialeto possui, 
em regra, duas funções semânticas: 
1. Ele caracteriza a naturalidade regional do falante, 
2. Ele caracteriza o falante do ponto de vista social, em regra, como 
camponês. 
É impossível, com os recursos da língua alemã, caracterizar um per-
sonagem de Lady Chatterley’s Lover de D.H. Lawrence, como habitante de 
Derbyshire, ou mesmo compreender a complexa estrutura etnográfica em 
Huckleberry Finn de Mark Twain. A única coisa que o tradutor pode conse-
guir é diferenciar a língua de um camponês pelo modo de se expressão de 
pessoas linguisticamente cultas, que utilizam a língua padrão. Quando o 
tradutor deseja evitar um naturalismo, não consegue alcançar o todo, mas 
deve contentar-se com a alusão. Para a identificação da língua rural,  
                                                 
108 Eu me aproximei um pouco do Designado  
E disse-lhe que o significado de seu nome  
Eu atenderia um grande desejo, 
Ao que ele seguiu em seu dialeto:  
Sua pergunta tão educada me faz tão feliz,  
Que não lhe posso e não quero ocultar:  






recomenda-se utilizar traços linguísticos regionalmente não marcados, por-
tanto, nenhum dialeto concreto, mas sim traços fonéticos, lexicais ou sintá-
ticos que sejam comuns a alguns dialetos e, por isso, deixem de ser especí-
ficos de uma determinada região e estejam ligados mais com uma represen-
tação geral do país. Aqui também se confirma que a substituição seria pos-
sível somente quando o significado geral dominar o particular. Um dialeto 
concreto ou uma língua nacional estrangeira estão estreitamente ligados a 
um local bastante específico, para que se consiga empregar a substituição. 
Se, no romance-reportagem, Daylight on Saturday, de J.B. Priestley, ambi-
entado em uma fábrica de navios inglesa, o trabalhador escocês Jock, falas-
se o dialeto saxônico ou bávaro ou os emigrantes de Oklahoma, na tradução 
francesa de As vinhas da Ira de John Steinbeck, os dialetos da Normandia 
ou da Picardia, o tradutor não teria criado o colorido local, mas sim, conse-
guido o oposto: ele teria localizado a obra em alguma parte da sua pátria. A 
substituição só pode ser levada em consideração lá, onde o significado geral 
sobrepuser-se absolutamente ao particular. Isto seria possível, talvez, em 
algumas comédias ainda não completamente arraigadas, nas quais o dialeto 
ou a língua estrangeira serve apenas como caricatura das pessoas, isto é, 
lá,onde, comparado com o valor particular – a classificação específica local 
ou nacional – prevalece o significado geral, a intenção cômica. 
3. O Todo e a Parte 
A dialética do todo e da parte é estreitamente ligada à dialética do 
único e do geral. Junto às particularidades está a essência da forma não 
artística da tradução literal, servil, que é característica de tradutores pedan-
tes sem aptidão artística. Em contrapartida, a relação do todo induz direta-
mente o tradutor excepcional a concentrar-se em princípios gerais, em com-
plexos extensos, e em relação a eles, registrar seus próprios pensamentos. 
Deve-se estimar o grau de independência dos detalhes e, então, submetê-los 
de forma mais ou menos intensa ao todo. O todo é mais importante, porém, 
a particularidade semântica não deve se perder nele. 
Onde a palavra não possui um significado em si, mas somente como 
parte do todo, se traduz o todo sem levar em consideração o significado das 
palavras isoladas. Como unidades lexicais, traduz-se locuções correntes, 
expressões idiomáticas mais populares e provérbios. Nas expressões pictó-
ricas, também são importantes as implicações secundárias das palavras 
isoladas, suas relações com a realidade representada e a interação entre o 
pensamento e sua expressão artística: por isso, exige-se aqui uma translação 
cuidadosa do detalhe, principalmente lá, onde for um elemento do todo – do 
estilo do autor, que caracterize a intenção, etc. Quando o valor do todo não 
é igual à soma de suas partes, mas sim a uma nova qualidade semântica, 






membrando a palavra alemã steinhart, obtem-se o significado duro como 
pedra, como todo, entretanto, significa muito duro. Provavelmente, no âm-
bito cultural geral uma tradução literal seria compreensível, entretanto, caso 
houvesse para ela uma outra expressão idiomática na língua dada, a tradu-
ção literal de um recurso linguístico lexicalizado originaria uma imagem 
poética, sendo necessária, então, uma substituição, por razões estilísticas. A 
expressão francesa, tomber des nuées, possui um significado aditivo: cair 
do céu, e um somativo: cair das nuvens, ficar muito surpreso. Aqui existe, 
entre os dois significados, tamanha distância que uma substituição por uma 
expressão idiomática local, devido a compreensão, se torna imprescindível. 
O mesmo vale, por exemplo, para provérbios. O eixo, em torno do qual esta 
alteração se torna um outro todo, é o núcleo semântico geral, seja o conceito 
muito duro, seja o pensamento completo (do provérbio), de forma que inte-
gralmente a substituição nem seria possível sem o significado geral. 
Há situações na tradução, que não é possível compreender todos os 
valores do original. O tradutor precisa decidir, quais qualidades da obra são 
mais importantes e quais podem ser deixadas de lado. Por um lado, existe a 
problemática da autenticidade da tradução, que é reconhecida pela impor-
tância relativa dos valores em uma obra.  
Como um exemplo muito simples e expressivo, pode-se ser citado 
aqui o  jogo  de  palavras. Na  poesia de  Christian  Morgenstern, Das ästhe-
tische Wiesel, nos versos 
Ein Wiesel 





O jogo de rimas é mais essencial do que a precisão zoológica e topográfica, 
pois o próprio Morgenstern acrescenta: 
Das raffinier- 
te Tier 
Tat’s um des reimes Willen. 
Max Knight traduz: 
A weasel 
Perchead on na easel 
Within a patch of teasel 
e acrescenta no prefácio que também seriam possíveis outras traduções: 
                                                 
109 Uma fuinha  
Sentada em um seixo  







nibbling a carrot 
in a Garret 
ou, 
A mink 
sipping a drink 
in a kitchen sink 
ou, 
A Hyena 
playing a concertina 
in an arena 
ou, 
A lizzard 
Shaking its gizzard 
In a blizzard. 
 
Mais importante do que a precisão dos significados isolados no deta-
lhe é aqui a manutenção do jogo de palavras. 
As variantes das traduções dos jogos de palavras de Morgenstern nos 
impõe a pergunta: o que realmente todas estas substituições preservam, que 
invariante existe em comum entre elas e o original? Se abstrairmos os traços 
comuns de todas as soluções, poderíamos dizer o seguinte: Em todas as 
traduções, permanece comum o confronto da harmonia das rimas, em 1º 
lugar, do nome dos animais, 2º, do objeto ao qual sua atividade se relaciona, 
em 3º, o cenário. Em todas as cinco traduções, apenas estas funções abstra-
tas dos três versos isolados no conjunto dos jogos de palavras são preserva-
das e em nenhum caso o significado concreto das palavras isoladas. Expres-
so de outra maneira, algumas palavras no texto de Morgenstern possuem 
duas funções semânticas: 1º, um significado denotativo próprio, 2º, a função 
em uma estrutura de ordem superior (apenas isto ficou preservado na tradu-
ção):  
 
A obra literária é um sistema de signos linguísticos dos quais alguns, 
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informativa geral de ordem superior, ou seja, são elementos de sistemas de 
signos de ordem superior. Os jogos de palavras isolados são o sintoma de 
uma postura estilística determinada, portanto, eles possuem apenas a função 
de um complexo de ordem superior: de trocadilho. Da mesma forma, são 
dispersas, na réplica de um personagem (seja de prosa narrativa, seja de 
drama), palavras cujo significado, ou seja, o colorido estilístico, dê, de for-
ma particularmente intensa, informações sobre o caráter da personagem, 
possuindo, portanto, uma função caracterizante: 
 
 
Nestas palavras deve ser conservada, em primeiro lugar, a função ca-
racterizante, e somente secundariamente o significado denotativo. Em geral, 
pode-se dizer, que em palavras que possuem várias funções informativas, a 
função no complexo semântico de ordem superior é a mais importante, seja 
o contexto (da frase, do parágrafo, etc.), seja o caráter de um personagem, a 
fábula ou a intenção filosófica de uma obra. O maior complexo informativo, 
às vezes caracterizado como a ideia da obra, seu enfoque ideológico, domi-
na, na resolução, um todo inferior, por exemplo, na escolha do nível estilís-
tico, e este determina, por sua vez, a resolução de detalhes.  
Como evidenciado em nossos esquemas, normalmente a função se-
mântica de ordem superior fundamenta-se em alguns dos menores elemen-
tos informativos (palavras), e normalmente é irrelevante, quais destes de-
vem ser preservados. Disto resulta que, no estilo de trocadilhos, não é ne-
cessário preservar jogos de palavras exatamente com as palavras que tam-
bém estão no original (frequentemente a língua do tradutor conta com pares 
homônimos mais próximos a outros membros do contexto dado), além dis-
so, que o tom vulgar de uma réplica não deve ser expresso por uma distor-
ção, ou um colorido estilístico determinado, das mesmas palavras como no 
original. Uma compensação é possível: quando for necessário atenuar, em 
muitos lugares, o recurso estilístico, deve-se inserir a cor perdida em outro 
lugar. Os tradutores do século 18 já haviam chegado a este princípio, por 
exemplo, Abraham Cowley: “Por, na tradução, necessariamente se perde-
rem muitas belezas da poesia, o tradutor precisa acrescentar novas belezas... 











o que adicionamos de nossos próprios pensamentos e nossas próprias inven-
ções (certamente sem se desviar de seu tema), tornaram-no quase mais rico 
do que foi em seu próprio país”. Uma compensação nos deta lhes é necessá-
ria, porém, é preciso atentar que o núcleo essencial do todo fique preserva-
do. Os classicistas e outras escolas adaptativas, às vezes em seus esforços 
para melhorar o original, “aperfeiçoavam” e desfiguravam a tradução atra-
vés de compensações. 
Uma atenção às funções dos elementos isolados no todo superior 
também é apropriada na resolução de alusões históricas, reais, etc. Geral-
mente elas são tratadas, na literatura sobre tradução, como cruces translato-
rum isoladas, embora na realidade trate-se de pontos esparsos sobre o texto, 
nos quais alguma qualidade informativa relacionada ao colorido se apoia, e 
o real em si, é um componente de contextos mais amplos no ambiente de 
vida de povos isolados. O mundo no qual vivemos compõem-se de objetos e 
fenômenos que, em âmbitos culturais isolados, tomam diversas formas. 
Consideramos apenas um setor bastante estrito do âmbito das convenções 
sociais, representado pelos nomes, com os quais os indivíduos isolados são 
identificados e diferenciados entre si. Na Europa central é usual que cada 
indivíduo, homem ou mulher, possua seu próprio nome e sobrenome. Na 
Rússia é costume que o filho herde o primeiro nome do pai, de forma que, o 
filho de Maksim Surkov, se chama Ivan Maksimovič Surkov. Em muito 
povos antigos, por sua vez, o pertencimento a um sexo era identificado por 
um prefixo, por exemplo, o celta Mac. Pelo nome alemão Neumann, não se 
sabe se pertence a um homem ou uma mulher, enquanto em tcheco o ho-
mem seria chamado de Novák e a mulher de Nováková. Maria Neumann e 
Maria Nováková podem ser casadas ou solteiras, em contrapartida, sabe-se 
que, na Polônia, Maria Krayenówa é casada e Krayenówna, solteira. As 
convenções de nomeação são somente um elemento no complexo todo das 
convenções e relações sociais. Uma informação sobre a posição social do 
indivíduo e sua relação com os outros, que não é expressa pelos nomes, é 
indiretamente compreendida pela forma de tratamento: uma informação que 
falta no nome é dada através do título Miss, Mrs., Mr., Fräulein, Frau, 
Herr. Em muitas situações, a relação das pessoas entre si é suficientemente 
caracterizada pelo Du ou Sie (isto em alemão, mas não em inglês). Tais 
compensações das funções comunicativas são possíveis, porque a realidade 
que nos cerca é estruturada às vezes claramente, às vezes menos claramente 
– assim como a realidade material, que poder-se-ia demonstrar, por exem-
plo, através de uma comparação das refeições principais, das vestimentas, 
etc., nas diversas regiões étnicas. Assim como os tradutores atualmente 
encontraram para os diversos pares linguísticos características comparativas 
dos sistemas linguísticos, precisaríamos também de características compara-






Os procedimentos individuais são partes do método tradutório intei-
ro, a resolução das questões individuais é subordinada ao procedimento no 
todo. Pela resolução das questões individuais surgem constantemente dois 
pontos de vista fundamentais, nos quais o método tradutório também se 
baseia: a) a obra em si e principalmente a relação das qualidades únicas com 
as gerais; b) o leitor, particularmente sua capacidade de compreender os 
fatos únicos e alusões. Nós demonstramos que o grau de liberdade em um 
método de tradução depende da relação do único com o geral nos recursos 
artísticos. Do mesmo modo, a relação entre o único e o geral na obra com-
pleta demanda um método global mais livre ou mais fiel. 
A precisa tradução não causa grandes dificuldades em textos predo-
minantemente conceituais, por exemplo, na literatura técnica, na qual o 
material linguístico e o colorido nacional e histórico possuem um papel 
pequeno. Neste caso é apropriada a maior exatidão, e a substituição dos 
detalhes não é útil. O uso mais frequente da substituição, um maior grau de 
liberdade, é exigido do tradutor em obras fortemente dependentes de fatores 
únicos, mantendo, entretanto, o foco principal no geral: Este é o caso de 
comédias e farsas historicamente não fixadas (Shakespeare, Goldoni, Moliè-
re), de marchas e alguns gêneros de literatura de entretenimento. Nestes 
casos, frequentemente os jogos de palavras, nomes tipificados, etc., devem 
ser substituídos. Na adaptação de tal literatura, também usualmente conse-
gue-se a atualização através do exagero. Uma maior fidelidade diante da 
particularidade nacional e temporal é exigida por toda obra cujo foco prin-
cipal se encontra no âmbito do único, no reflexo de um determinado meio e 
um determinado tempo, portanto, em reportagens, narrativa de viagens, 
literatura de memórias, etc. Por isso, no romance histórico, um laço mais 
estreito com o original é mais apropriado do que em outros gêneros literá-
rios, sendo possível na poesia uma maior liberdade, pois esta alude princi-
palmente ao geral. 
Lá, onde a traduzibilidade de um elemento artístico não é suficien-
temente apresentada e o tradutor decide-se entre os dois procedimentos, 
tradução – substituição, sua escolha é condicionada pelo método global, e 
este resulta da natureza da obra toda. Então, por exemplo, medidas, pesos e 
moedas estrangeiras são mantidas em uma narrativa de viagem, entretanto, 
podemos traduzir os versos ingleses “When first my way to fair I took, Few 
pence in purse had I”, por “Alguns tostões tinha eu”. O sistema métrico é 
transladado de forma diferente na ficção do que na não-ficção: em uma obra 
científica, devemos converter as formas matemáticas (10 jardas – 9 metros, 
9,14 m) , enquanto na ficção é suficiente uma indicação aproximada (10 
jardas – 10 metros).  
A fidelidade diante de elementos individuais trás consigo a fidelida-






um dos princípios formais que podemos caracterizar como princípio de 
composição no sentido mais amplo do termo: por isso, a fidelidade diante 
do todo ou da parte anda paralelamente à fidelidade diante do significado ou 
da forma. Também a dialética  do  conteúdo  e  da forma está em uma es-
treita relação com a antítese do geral e do único, mesmo quando não anda 
paralelamente a ela: o significado tende ao geral, por conta do caráter gene-
ralizante do pensamento, em contrapartida, a forma aparece principalmente 
como discrepância particular do modo de expressão geral, como sua trans-
formação estética. Também para os recursos formais, valem as regularida-
des da tradução, que nós aplicamos. Pode-se traduzir a forma geral (o gêne-
ro literário, o diálogo, a estrutura composicional), pode-se expressar os 
princípios formais mais gerais sem alteração em um novo material linguísti-
co. Pode-se transladar uma forma particular de significado geral com o 
recurso da substituição. Isto concerne principalmente a formas expressivas 
particulares de línguas individuais: por exemplo, substituímos a expressão 
francesa de ênfase, c’était lui, qui, por recursos alemães que são portadores 
do mesmo significado geral, de acentuação: através da sequência de pala-
vras ou da compensação pela palavra gerade. E como já demonstrado, po-
de-se apenas transcrever uma forma única sem significado geral. 
Pelas antíteses geral – único, todo – parte e conteúdo – forma, o tra-
dutor deve trazer para o primeiro plano o geral, o todo e o conteúdo, mas 
também sem suprimir o segundo aspecto, principalmente quando este ultra-
passar sua antítese: a forma deve ser preservada lá, onde ela for portadora 
de valor semântico (estilístico, expressivo), a unicidade lá, onde for compo-
nente de um valor geral, isto é, de particularidades nacionais e temporais. A 








IV. Dois capítulos da poética da tradução 
A. O estilo artístico e tradutório 
Se lermos uma tradução mediana ou abaixo da média ao lado da obra 
literária original, então, como leitores com uma sensibilidade estilística 
mais apurada, sentiremos uma diferença de estilo entre os dois textos. E 
mesmo quando não há, na tradução, nenhuma incorreção declarada ou ver-
são canhestra, sua expressão pode ser, às vezes, pobre, incolor, cinzenta. 
Falta “aquela coisa” que o literário excede em relação ao texto linguistica-
mente correto. A crítica fala de um “jargão tradutório”, entretanto, em geral, 
fica nos devendo dados concretos daquilo que falta no texto. Os traços ne-
gativos da tradução podem ser comprovados de modo: a) empírico, b) expe-
rimental. 
Como empiria, entendemos aqui o simples excerto de traduções me-
dianas. A desvantagem deste método consiste no fato de que a seleção não 
precisa ser representativa, pois consegue-se encontrar em praticamente toda 
tradução extensa, exemplos individuais dos mais diversos tipos de deturpa-
ções tradutórias. Para poder caracterizar alguns fenômenos como típicos, 
deveríamos levar em consideração sua frequência. Por isso, será melhor 
citar, como material empírico, referências a partir de uma quantidade limi-
tada de obras, que foram reunidas independentemente da concepção deste 
livro. Como fonte, utilizei a dissertação bastante substancial e logicamente 
organizada de Ilse Straberger, Die Deutsche Übersetzung der bekanntesten 
Werke Graham Greenes
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 (Viena, 1956). 
Seria possível constatar a origem deste empobrecimento estilístico 
com um grau determinado de exatidão, se pudéssemos comparar o original e 
a tradução do mesmo texto ou mesmo duas em uma língua. Pode-se produ-
zir tais condições de maneira experimental através de uma retradução para a 
língua do original – onde se traduziria um tradução em língua estrangeira de 
um texto literário tcheco novamente para o tcheco. 
Como material de teste, utilizei o resultado de um experimento com 
tradutores tchecos: grupos de tradutores tchecos de alemão, inglês, francês e 
russo receberam fragmentos de traduções de Hordubal e Englischen Briefen 
de Karel Čapek nestas línguas (fragmentos que foram inseridos em uma 
montagem, para que o tradutor não reconhecesse que se tratava de um texto 
de Čapek), para que traduzissem de volta ao tcheco. Os textos resultantes 
disto sofreram duas vezes um processo de tradução, dos quais participaram 
tradutores com estilos individuais diferentes e com línguas de trabalho dife-
rentes, de forma que, o resultado estilístico deste teste pode ser considerado 
                                                 






mais ou menos representativo. Resultados semelhantes seriam, sem dúvida, 
produzidos em testes em outras línguas (por exemplo, com as traduções dos 
romances de Heinrich Böll). 
Um caráter parcialmente experimental possui também o terceiro tipo 
de material: um grande número de traduções paralelas do mesmo texto 
como resultado de concursos tradutórios. As tendências estilísticas gerais 
que se revelaram nos concursos tradutórios tchecos (por exemplo, no con-
curso entre 24 tradutores pela melhor translação de um capítulo da Forsyte 
Saga de Galsworthy ou de 9 poetas pela melhor tradução da lírica de Go-
ethe, etc.), coincidiram com as tendências de tradutores alemães que parti-
ciparam do concurso de tradução da narrativa de Greene, Die Rache, aberto 
pelo jornal semanal Die Zeit. Por isso, citarei algumas conclusões tiradas 
por Dieter E. Zimmer
111
 deste concurso. 
1. A escolha das palavras 
Um empobrecimento lexical frequentemente ocorre, porque traduto-
res utilizam uma palavra mais geral e por isso menos significativa e vívida 
na escolha das expressões. O escritor de prosa tcheco Ivan Olbracht disse 
que uma regra fundamental seria que o escritor não deveria escrever “sobre 
a árvore pousou um pássaro”, mas sim “sobre o amieiro pousou uma escre-
vedeira-amarela”112. A palavra árvore provoca em nós uma ideia muito 
pálida e débil: alguma planta lenhosa perene de grande altura e com uma 
copa, cuja aparência, contudo, não conseguimos ter presente, porque conhe-
cemos árvores das mais diversas formas. Entretanto, a palavra amieiro pro-
voca em nós uma ideia muito expressiva. Nós temos presente a forma das 
folhas, da copa, a cor da casca, o tamanho comum, etc. Uma diferenciação 
semelhante acontece entre pássaro e escrevedeira-amarela. A primeira frase 
é composta, portanto, de palavras mais gerais, isto é, abstratas, pobres se-
mântica e emocionalmente, que, por isso, em regra causam um efeito esteti-
camente menor. 
Por outro lado, contudo, a frase “sobre a árvore pousou um pássaro”, 
é composta de palavras mais conhecidas e familiares. O conceito árvore 
designa muito mais objetos reais do que o conceito amieiro, porque amieiro 
é apenas um dentre diversos tipos de árvores. Também, por ser mais famili-
ar e conhecida, a palavra árvore é frequentemente mais utilizada do que a 
palavra amieiro. Se estrangeiros, que aprendem alemão, lessem  estas duas  
                                                 
111 D. E. Zimmer: Der Wettbewerb der Übersetzerm in: Übersetzen, Vorträge und Beiträge 
vom Internationalen Kongreβ literarischer Übersetzer in Hamburg, 1965, Frankfurt a.M., 1965, 
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112 I. Olbracht: O uměni a společnosti (Sobre arte e sociedade), Praga, 1958, 193. Que a pro-
porcionalidade inversa entre a frequência das palavras e seu conteúdo não possui valor absolu-






frases, a primeira frase também seria compreendida por um iniciante,  por-
que  as  palavras árvore e pássaro são mais comuns; a segunda seria enten-
dida somente com um conhecimento de alemão bem mais avançado. Possu-
ímos com a língua materna uma relação semelhante ao estrangeiro com a 
língua estrangeira. Todo aquele que utiliza uma língua, tem um conjunto 
ativo de palavras bem delimitado (isto é, um vocabulário que utiliza corren-
temente em suas manifestações). Todo o resto é um vocabulário passivo 
(palavras, que embora compreendamos, geralmente não utilizamos em nos-
sas manifestações linguísticas). A maior parte do nosso vocabulário ativo é 
formada pelas locuções mais conhecidas, ou seja, justamente as mais co-
muns e semanticamente mais pobres, e precisamente estas surgem da busca 
por uma expressão simples. O escritor recorre a um recurso que expresse de 
forma mais precisa e clara seu pensamento, o estilista experiente contenta-
se com a expressão mais confortável, tornando o conteúdo de seu pensa-
mento mais pobre. 
O trabalho tradutório induz a três tipos de enfraquecimento estilístico 
do léxico: 
a) Utilização de um conceito geral ao invés de uma denominação 
concreta e exata, 
b) Utilização de uma palavra estilisticamente neutra ao invés de 
uma colorida pelas sensações, 
c) Pouco aproveitamento de sinônimos para variar a expressão. 
a) De um grupo de “quase sinônimos”, ocorrem primeiramente ao 
tradutor denominações mais genéricas e, por isso, menos claras. O tradutor 
com um talento linguisticamente imaginativo menor se contenta com elas, 
deixando seu estilo cinzento e menos claro. O tradutor linguisticamente 
talentoso traz à luz, a partir do grupo semântico dado, a palavra mais exata e 
fiel. 
Basta observar o que foi feito com a versão de bušení mašin (pulsar das 
máquinas) de Čapek, após duas refrações tradutórias. No lugar de bušení 
mašin, dois tradutores escolheram hukot (trovão), os outros hluk ou hlomoz 
(barulho), hřmot (estrondo), rámus (ruído), rachot (estrépito). Isto significa 
que, ao invés da expressão pulsar, perfeitamente específica e foneticamente 
expressiva, encontramos, em quatro traduções, somente um som indetermi-
nado e geral: hluk, hřmot, rámus, rámus. Também lá, onde um determinado 
tipo de som foi alcançado – hukot ou rachot – trata-se de uma expressão 
acusticamente muito menos exata e marcada do que em bušení, que desperta 
diretamente a ideia da batida de rodas sobre os trilhos, ou de pistões e eixos. 
Também observamos tendências semelhantes em tradutores ruins e regula-
res em outros âmbitos semânticos com possibilidades expressivas diferenci-






O talento inventivo do tradutor depende evidentemente da estrutura 
de sua memória linguística e da capacidade de combinar também elementos 
das camadas mais profundas de seu vocabulário pessoal. Se compararmos, 
por exemplo, as resoluções pedantes nas traduções dos romances de Greene: 
“And you may be in the right of it there, too” – “com esta opinião, você 
provavelmente já fez a escolha certa.”; “whit a skin-deep sneer” – “com um 
sorriso escarnecedor, que não foi muito profundo”; e as resoluções engraça-
das e criativas: “bottle nose” – “nariz de batata”; “his brought his mind 
sharply back” – “Wilson voltou-se num pulo para a realidade”; “I lost my 
temper too soon” – “Perdi a paciência muito rápido”. 
A perseverança em expressões mais gerais e mais utilizadas não ca-
racteriza apenas a tradução, mas também a arte dramática. “Se você diz a 
um de nós: imite agora, sem preparação, de modo geral, um selvagem. Eu 
garanto-lhe, que a maioria se comportará, nesta produção, exatamente como 
você, pois a correria de lá para cá, os barulhos, mostrar os dentes e virar os 
olhos sempre esteve ligada com a nossa falsa representação do selvagem. 
Todo mundo tem estes elementos gerais em estoque, para expressar raiva, 
emoção, alegria, dor e outros sentimentos. E estes elementos se tornam 
evidentes nas pessoas, independentemente de como, quando e sob quais 
circunstâncias a pessoa passa por suas emoções”.113 Kornej Čukovskij, 
através de sua experiência com revisões de livros, chegou à opinião que há 
dois tipos de traduções ruins: Aquelas com erros semânticos e estilísticos 
que se podem corrigir, e traduções que embora não contenham muitos erros, 
são incorrigíveis, porque foram escritas em uma “linguagem de tradutor” 
cinzenta. Nas críticas soviéticas, é frequentemente falado de uma “língua 
desajeitada”, de um “jargão tradutório”. 
Naturalmente ocorre um empobrecimento da concretude e expressi-
vidade do léxico, sobretudo, em translações de autores que esforçam-se por 
compreender as sutis nuanças do mundo das aparências, como Karel Čapek. 
Há, certamente, um procedimento estilístico contrário – Graham Greene 
mostra alguns destes traços – que tende à expressão geral, à dissimulação de 
muitos atributos e detalhes da realidade. Em tais casos, por vezes os traduto-
res infringem a tenuidade semântica e interpretam um detalhe concreto lá, 
onde não existe. Por exemplo, no concurso da tradução da conhecida histó-
ria de Greene, a ideia geral de “a creature under a stone”, apareceu em 
forma concretizada, como verme, vermes, sapo, besouro, cobra, serpente, 
licranço, lagarto, lagartixa, réptil, larva, ser bestial, bichedo, bichos, fe-
ras,demônio, monstro, etc.  
Até agora ocupamo-nos com o empobrecimento lexical que é atribu-
ído a um engenho linguístico restrito. Esta perda da cor deveria ser evitada 
                                                 






pelo tradutor, porque em um grande número de casos uma generalização da 
expressão já se faz necessária, quando as unidades vocabulares das duas 
línguas não são correspondentes. 
A incongruência das palavras de duas línguas frequentemente força o 
tradutor a utilizar um conceito mais amplo, uma abstração de grau superior, 
do que é o caso no original. Onde a língua materna não possui nenhum 
equivalente a um conceito específico estrangeiro (principalmente a locuções 
tipicamente nacionais), não resta outra possibilidade, senão escolher o con-
ceito imediatamente superior a este e explicá-lo, eventualmente, através de 
algum adjetivo, isto é, utilizar um termo descritivo: por exemplo, em russo 
šarovary – calça larga; krupčatka – farinha de trigo fina; em inglês, indul-
gence – prazer vicioso; complacency – autoconfiança vaidosa. Formar neo-
logismos, normalmente, é possível somente em casos excepcionais. Às 
vezes, uma segunda dificuldade, resultado do fato de a tradução tratar-se de 
uma obra secundária, força a generalizações: a experiência de mundo do 
leitor da tradução é diferente da do leitor do original: a dimpled Haig – uma 
garrafa recurva de uísque da marca Haig; fingering for confidence his Lan-
cing tie – cruzou os dedos para reforçar sua confiança no empate de sua 
faculdade; het old Leicester Lounge – um antigo bar londrino; Belisha bea-
cons – semáforos no cruzamento; a rich Guiness voice – uma voz cheia de 
cerveja preta. Sobre as palavras ditas raras, o autor utiliza aquelas que são 
mais familiares ou, pelo menos, mais facilmente compreensíveis em seu 
meio. Na mudança para outra comunidade nacional elas podem, entretanto, 
se tornar termos técnicos, que somente um pequeno círculo de especialistas 
entenderia. Por isso, é necessário, por exemplo, explicar abreviações na 
tradução: A.D.C. – ajudante; M.I. 5 – serviço de inteligência militar 5. 
Às vezes, uma generalização é inevitável em expressões locais que 
são escritas em língua comum: a palavra normanda daüynne, é traduzida por 
dona de casa. Em Escola de Maledicência de Sheridan, Sir Peter Teazle 
repreende sua esposa, a qual foi introduzida por ele, do campo, na sociedade 
londrina, por se comportar como se tivesse crescido nesta sociedade e nunca 
tivesse visto grama e árvores em outro lugar que no Grosvenor Place. O 
nome Grosvenor Place possivelmente não diz muito a um leitor continental, 
mas seria muito mais vago se expressar apenas como “em outros lugares 
que no parque” – mas ainda poder-se-ia dizer “em um parque londrino”.  
A decisão entre a formulação original e única ou o termo geral e es-
clarecedor é um dos maiores problemas da tradução das literaturas e poesias 
antigas. Neste caso, são expressos a mesma forma e o mesmo objeto através 
de diversas transcrições ou signos indiretos, dos quais muitos, para que 
possam ser entendidos, pressupõem o conhecimento de ditos antigos e de 
história. Além disso, frequentemente comparações tipificadoras nos são 






próprio, utilize um conceito geral: Em As Nuvens, de Aristófanes, ao invés 
de “er trägt einen Schopf und Vollbart wie der Sohn Xenophants114”, a frase 
pode ser traduzida como “wie ein Jüngling aus gutem Geschlecht115”; ao 
invés de “ich nahm ein stolzes Bürgermädchen, das sich wie Koisyra be-
nahm
116”, “Wie eine Prinzessin117”; ao invés de “selbst wenn Du mir Lea-
gors Fasane gäbest
118, “Fasanen auf Trüffeln119”. Tais generalizações escla-
recedoras são oportunas, porque o conhecimento detalhado da realidade 
antiga é sempre menos disseminado, mas, ao mesmo tempo, uma generali-
zação prejudica a obra, visto que não apenas mancha o colorido, mas tam-
bém destrói um dos traços estilísticos mais típicos. 
b) Recursos expressivos emotivos perdem, às vezes, na tradução 
seu valor estilístico e são frequentemente reproduzidos através de palavras 
neutras e, assim, incolores. 
Particularmente clara tornou-se a atenuação de representação sonora 
vívida e precisa de Čapek. A expressão intimamente animalesca e, por isso, 
emocionalmente tão cheia de efeito, předoucí auta (carros ronronantes), foi 
traduzida três vezes por rachotící auta (carros barulhentos, ruidosos), isto é, 
os tradutores pensaram sobre o texto e interpretaram a representação sonora 
que nós associamos ao barulho do carro. As traduções vrčící (rosnador) 
(2x), bručící (zumbidor) (1x) e bzučící (sussurante, ciciante) (1x), preser-
vam, de fato, a característica ilustrativa da representação, são, contudo, 
muito correntes e não possuem a carícia felina típica de Čapek. Onde se 
utiliza bzučící auta em Čapek, a representação sonora da tradução fica bas-
tante desvanecida: uma vez rachotící (ruidoso), uma vez funíní (bufante) e 
outras cinco vezes as representações mais comuns de sons. 
Ao lado da tendência à atenuação dos valores estéticos mais sutis da 
obra, também faz-se valer na tradução uma tendência evidentemente oposta, 
a intensificação de valores estilísticos mais grosseiros, principalmente os 
mais expressivos, que aludem a um efeito mais forte. O tradutor tem consci-
ência, nestes casos, que a intensidade destes, forma o núcleo do significado 
e ele exagera este significado fundamental de modo unilateral.  
Na atenuação e amortecimento geral do léxico no texto, que passou 
por um processo tradutório duas vezes, uma estranha exceção tornou-se 
evidente: as intensificações, isto é, palavras reforçadas e aumentadas, não só 
não foram atenuadas, mas, ao contrário, frequentemente foram superenfati-
zadas. Esta manifestação pôde ser observada, por exemplo, na  expressão 
                                                 
114 Ele usa um topete e uma barba cerrada como o filho de Xenofonte. N. do T. 
115 Como um jovem de boa família. N. do T. 
116 Eu tomei uma jovem burguesa orgulhosa que comportou-se como Cesira. N. do T. 
117 como uma princesa. N. do T. 
118 Mesmo se me desses faisão à Leagor. N. do T. 






de Čapek, z teto veliké hromady (desta grande multidão). Somente um tra-
dutor preservou veliké (grande), em um caso foi reforçado para velikánský 
(enorme), em dois casos para obrouský (gigantesco) e em três casos para 
ohromný (imenso); de modo semelhante, foi traduzida hromada (a turba), 
em alguns casos como dav (a multidão), zástup (monte de pessoas) ou 
spousta (sem-número). Também as palavras ošklivý (asqueroso), hrozný 
(terrível), odpor (aversão), entre outras, experimentaram um reforço seme-
lhante. Em quase nenhuma parte, estas expressões de intensidade foram 
atenuadas. 
Ilse Straberger notou mudanças semelhantes nas traduções de 
Grahan Greene: feeling twice the size – sentiu-se... considerando física e 
moralmente muito superior; of intense weariness – tédio mortal; the woman 
was pulling at him – Maria puxou o padre com toda força, etc. O mesmo 
constatou Dieter E. Zimmer: “de cada muito eles fazem um demasiado, 
vingança não acontece para eles, se ela não puder ser fria, impiedosa, cruel, 
e distribuem generosamente pontos de exclamação pelo texto”.120 
Mesmo em locuções da linguagem coloquial e palavrões, é difícil 
manter o grau correto. Tão logo um tradutor começa a procurar por uma 
expressão coloquial, ele exagera até o vulgarismo. Puchheim traduz, em Die 
Kraft und die Herrlichkeit: Go away, Mr. Tench commented; por: Caí fora! 
Gritou o dentista ao jovem. De modo semelhante, na tradução de Burger do 
conto de Greene, Der dritte Mann: There was no sense in taking him to the 
Hospital – seria uma bobagem, levá-lo ao hospital; He stared down into his 
glass – ele encarou seu copo. Burger intensifica também os palavrões: You 
fool – seu idiota; They were always either crooked or stupid – Eles são ou 
trapaceiros ou estúpidos; The bastard. The bloody bastard – O porco, o 
porco maldito!; God blast the bastard! – o patife amaldiçoado! 
Na lírica, que em sua essência é focada no sentimento, ocorre fre-
quentemente uma intensificação semelhante destes valores emocionais mais 
evidentes, ostentando, na tradução, o sentimento, que no original é expresso 
de modo reservado, desembocando em sentimentalidade. 
c) Nas traduções, a riqueza de uma língua em sinônimos de diferen-
ciação da expressão verbal não é suficientemente utilizada. Maximo Gorki 
já ressaltava que o tradutor russo, por preferência, introduzia todos os dis-
cursos diretos com a palavra govorit, e acrescenta que isto era falta de jeito 
e analfabetismo. Pois, além deste verbo, o russo possui uma enorme série de 
sinônimos, como, por exemplo, skazal, zametil, otozvalsja, odkliknulsja, 
povtoril, molvil, dobavil, voskliknul, zajavil, dopolnil, etc.
121
 O mesmo vale 
para o tradutor alemão, principalmente quando ele  traduz  um  autor  com 
                                                 
120 Op. cit., p. 61. 






um vocabulário rico, como, por exemplo, Shakespeare, ou um autor que 
evita intencionalmente a repetição de uma mesma palavra, como Flaubert. 
Que os sinônimos são insuficientemente utilizados lá, onde é necessário se 
diferenciar uma expressão verbal, é também um sintoma da força de atra-
ção, que um membro mais conhecido de um grupo de palavras sinônimas 
tem sobre o tradutor. 
Para a maioria dos tradutores profissionais já está claro hoje que em 
inglês a introdução estereotípica é dada pelo verbo said, visto que a literatu-
ra inglesa possui uma outra convenção, eles procuram modificar, neste caso, 
a introdução: Puchwein, por exemplo, apresenta as seguintes substituições  
para said  em Das Herz aller Dinge: sagte, gab zur Antwort, erwiderte, 
bedeutete ihm, entgegnete, urteile, stellte fest, sagt unsicher, beschwerte 




Também nesta categoria ocorre uma variabilidade lexical desneces-
sária, onde a repetição muitas vezes é uma expressão funcional. Assim 
como estilistas do tipo de Flaubert, para quem está em jogo o maior número 
possível de modificações da expressão, há também aqueles que utilizam 
procedimentos estilístico-temáticos (podemos nomear vagamente alguns 
diferentes autores, como Bem Johnson, Nathanael Hawthorne, T.S. Eliot e 
Franz Kafka), e nestes, os tradutores pelo caminho inverso, destroem as 
repetições, pois não têm consciência de sua função. 
Muitas das perdas, que o discurso sofre, são inevitáveis na tradução. 
Se, caso o resultado geral não deva ser frio, incolor e artisticamente inex-
pressivo, o tradutor deve compensar estas perdas por outro lado, ressaltando 
valores estilísticos que estão contidos no texto apenas de forma latente, e 
explorando as vantagens da língua própria. 
Resumidamente, pode-se dizer, sobre a escolha dos recursos lexicais, 
que , sobretudo através de uma modificação, originam deturpações tradutó-
rias em três direções: 
a) Entre o termo geral e específico,  
b) Entre o termo estilisticamente neutro e o expressivo, 
c) Entre um repetição e uma modificação da descrição verbal. 
Os tradutores aniquilam, em geral, as tendências expressivas do ori-
ginal em um destes polos, inclinando-se, contudo, por conta da psicologia 
de seu trabalho, à generalização, neutralização e repetição. 
 
                                                 
122 Disse, deu como resposta, replicou, significava para ele, respondeu, opinou, constatou, disse 
incerto, reclamou, perguntou, protestou, objetou, resignou-se, despediu-se, foi ouvido, gritou 






2. A relação entre o pensamento e sua representação linguística. 
O equívoco lógico mais evidente nas traduções é compreensivelmen-
te o não entendimento do contexto. Reconhecemos erros tradutórios nor-
malmente nas discrepâncias da lógica do pensamento do autor. Por outro 
lado, contudo, tradutores sem talento são frequentemente derrotados pela 
lógica formal. 
A preocupação principal do tradutor consiste no fato de verter a obra 
para o leitor, isto é, torná-la compreensível para seu público, explicá-la de 
uma forma compreensível para este. O objetivo deste é também ser convin-
cente nos detalhes. O tradutor tem com o texto uma relação de intérprete, 
por isso, ele não apenas traduz o texto, ele o “interpreta”, isto é, o logiciza, 
o descreve e o intelectualiza. Ele priva-o, assim, frequentemente da tensão 
estilisticamente efetiva entre o pensamento e sua manifestação. 
Na tradução, ocorrem normalmente três tipos de intelectualização. 
a) Uma logicização do texto, 
b) Uma enunciação do não dito, 
c) Uma explicação formal de relações sintáticas. 
a) Em um texto literário, há geralmente uma tensão pretendida entre 
o pensamento e sua expressão. O tradutor tende a tornar lógica esta relação. 
 Na fala de Karel Čapek há muitos alogismos. Em Englischen Briefen, ele 
narra suas experiências em Londres intencionalmente em uma forma verbal 
impessoal – a maior parte na terceira pessoa: “Ich denke mit Schrecken na den 
Tag zurück, als sie mich zum ersten Male nach London brachten. Zunächste 
fuhren sie mich mit dem Zug, dann liefen sie durch irgendwelche endlosen 
glasgedeckten Hallen und stecken mich in einen Gitterkäfig
123””. Isto intensifi-
ca a impressão de subordinação passiva na confusão da cidade grande, em cujo 
redemoinho ele caiu. A primeira expressão construída assim é bastante normal 
(als sie mich zum ersten Male brachten), e todos os sete tradutores mantiveram 
a forma verbal. No segundo caso, já sentimos uma certa surpresa. Aqui ainda é 
falado deste indefinível sie (eles), e o leitor sente um conflito, impelindo ao 
primeiro plano da frase um objeto frasal de conteúdo desconhecido (sie führen 
mich). Dos sete tradutores, apenas cinco mantiveram esta coincidência verbal. 
A terceira coincidência verbal deste tipo (dann liefen sie) é sentida diretamente 
como ilógica, pois o narrador, que participou da ação mais vivamente – e 
certamente a ação só nos interessa por causa desta participação – foi excluído 
formalmente da ação, visto que o sujeito sie não o compreende, nem é abrangi-
do pela ação, como foi o caso dos verbos transitivos anteriores. 
                                                 
123 Eu lembro com terror do dia que eles me trouxeram pela primeira vez à Londres. 
Primeiramente andaram comigo de trem, depois andaram por alguns salões sem fim cobertos 






Quase todos os tradutores corrigiram este alogismo. Somente um utilizou, 
segundo o original, a coincidência verbal pessoal, na qual o narrador não é 
incluído (eles precipitaram-se), um utilizou uma locução impessoal, na qual 
o narrador poderia estar incluído (correu-se) e a grande maioria, isto é, cin-
co tradutores, utilizaram a construção pessoal “lógica”, na qual o narrador 
está incluído (nós andamos, fomos, corremos, etc.). Nisto se perdeu o sinal 
da impotência pessoal na confusão do trânsito londrino. 
b) Seduzido pelo desejo de interpretar o texto para o seu leitor, o 
tradutor frequentemente explica os pensamentos que são apenas dados a 
entender no texto e deixados nas entrelinhas. “Pontos de indeterminação” 
são, contudo, elementos tão importantes na construção de uma obra quanto 
o significado enunciado. 
Algumas vezes os tradutores completam até mesmo as ocultações 
indicadas graficamente (nas traduções de obras de Gr. Greene): I wonder 
what we can teach...o que podemos ensiná-la de melhor?; For it they really 
believed in heaven or hell, they wouldn’t mind a little pain now, in return 
for what immensities… - pois se eles realmente acreditam no céu e no infer-
no, então aceitariam esta pequena dor agora, quando lhes acena, do outro 
lado, recompensa tão imensa... 
Este outro caso, trata-se da expressão de relações situacionais que es-
tão implícitas no texto: a voice said – disse uma voz ao lado dele; He had 
an immeasurable sense of reprieve – sentiu ele um enorme alivio por ter 
ganhado uma prorrogação. 
A explicação de pensamentos incomoda principalmente em declarações 
indiretas. Imagens poéticas são preferencialmente explicadas ou parafrasea-
das pelos tradutores. A resolução de metáforas, em comparação, é um dos 
traços mais característicos das traduções poéticas. Entre comparação e me-
táfora não há quase nenhuma diferença em essência, a não ser na intensida-
de: a metáfora é uma comparação resumida e condensada,  a  comparação  é  
uma  metáfora completada e explicada. Por isso, entre estas duas figuras 
poéticas são possíveis transições, há entre elas alguns tipos de transição. Ao 
comparar a sequência: o barco é como um arado do mar; o barco é um arado 
do mar; o barco – um arado do mar; o arado do mar. No  primeiro  caso,  
trata-se  de uma aproximação das duas representações, no segundo e tercei-
ro, de uma identificação, e no quarto, a ideia principal é deixada completa-
mente de lado. A intensidade e eficácia da imagem poética vão se fortale-
cendo em muitos aspectos com sua condensação.  
Encontramos evidências de que os tradutores tendem a uma trans-
formação das metáforas em comparações, em todo texto pictórico, por 
exemplo, em Greene: “it was a challenge – Foi como um desafio; the great 






deck – como poderosos cilindros cinzentos, rolavam as ondas e levantavam 
a proa do navio, fazendo os perus amarrados deslizarem sobre o deck”. 
Mesmo em uma prosa não necessariamente pictórica, abusa-se da compara-
ção em interpretações aproximadas de representações, cuja expressão direta 
impede a diferença entre as línguas. Ou seja, construções comuns, como 
“ele olhou, como se...”, “ele começou a pensar como uma pessoa que...”, 
entre outras. Também outras construções explicativas são frequentes em 
traduções, como, genitivo de qualidade, aposições, etc. 
Mesmo na intelectualização da representação aflora uma atenuação 
da intensidade da expressão pictórica. Frequentemente, o tradutor não en-
tende que a realidade no original é compreendida em alguma fase de seu 
movimento – por exemplo, no extremo estático ou, ao contrário, em algum 
gesto dinâmico típico – e ele descreve a realidade no todo, ou o desenvol-
vimento completo de seu movimento: “it was evening and forest – e nova-
mente caiu a tarde e avançou pela floresta”. E principalmente, ele completa 
os verbos implícitos de percepção sensorial, etc., dando à montagem das 
impressões, uma descrição pedante, como na passagem a seguir de Graham 
Greene: 
“The priest pushed the wooden door against which He sttod, a canti-
na door coming down only to the knees, and went in out of the rain: stacks 
of gaseosa bottles and a single billiard table with the score strung on rings, 
three or four men – somebody had laid his holster on the bar”. 
“O padre empurrou a porta de madeira contra a qual estava apoiado – 
era uma porta de pousada que chegava somente até os joelhos – e entrou, 
saindo da chuva, no restaurante. Lá estavam, em fila, as garrafas de gasosa e 
água mineral e uma única mesa de bilhar, sobre a qual pendiam anéis, com a 
ajuda dos quais os jogadores mantinham os respectivos escores da partida. 
Três ou quatro homens estavam na taberna; um deles havia deixado seu 
coldre sobre o bar”. 
O tradutor tende a uma explicação e desmembramento formal de re-
duções mentais também na sintaxe. Justamente, as relações lógicas entre os 
pensamentos permanecem não expressas no texto literário. Até a simples 
justaposição coordenada de pensamentos desperta a impressão de vigor e 
espontaneidade. Frequentemente os tradutores revelam as relações ocultas 
entre os pensamentos que estão apenas sugeridas no texto, manifestam-nas 
através de conjunções e transformam frases em períodos. Períodos são en-
contrados mais frequentemente em traduções do que em relação à literatura 
original e conferem ao estilo tradutório algo pedante e sem vida.  
O escritor tem a possibilidade de expressar mais intimamente a rela-






J.V. Bečka124 diferencia cinco categorias em relação à coesão da 
construção frasal: 
1. Frases independentes: ele considerou tudo minuciosamente. Fi-
nalmente, tomou uma decisão firme. Ele iria confessar tudo. 
2. Frases coordenadas: ele considerou tudo minuciosamente e fi-
nalmente tomou uma decisão: Ele iria confessar tudo. 
3. Período: Quando ele considerou tudo minuciosamente, tomou a 
decisão de que iria confessar tudo. 
4. Construções frasais (orações infinitivas, participiais, atributivas, 
aposições): tendo considerado tudo minuciosamente, chegou, finalmente, a 
decisão de confessar tudo. 
5. Construções nominais (substantivo ou adjetivo, advérbio com 
sentido de sujeito, atributo com sentido adverbial): Após minuciosa consi-
deração, decidiu-se, finalmente, por uma confissão total. 
Cada um destes tipos possui suas qualidades estilísticas. Dito gros-
seiramente: quanto mais livre a expressão (1 e 2), mais vívida e concisa, 
quanto mais presa (4 e 5), mais compacta e racional. Trata-se, na tradução, 
de defender a tendência básica do texto a ser traduzido, ou seja, evitar dis-
crepâncias nas colocações do texto, onde a coesão ou distensão sintática 
possui efeito estilístico. Para o tradutor, a terceira categoria, portanto, o 
período, possui uma força de atração especial. Precisamente neste tipo sintá-
tico ocorre, mais frequentemente, uma ampla supersaturação nas relações 
lógicas, modo temporais (“Quando ele considerou tudo minuciosamente”), 
causais (“porque ele considerou tudo minuciosamente”), etc. Como exem-
plo, a tradução de Greene: “It wouldn’t find anything there: the sharks loo-
ked after the carrion on that side. – Mas não encontraria nada ali, pois os 
tubarões já haviam se ocupado de toda carniça; his face...untrustworthy, 
sincere– seu rosto, desonesto, mas apesar disso, sincero”, etc. 
Uma outra forma de manifestação  da  tendência  de  revelar  com-
pletamente  as relações entre os pensamentos com palavras, é a inclinação 
dos tradutores a um estilo coerente. Não é por menos que o estilo da tradu-
ção é classificado segundo o julgamento global, se é “plano”, “constante”, 
ou não. Seguramente o principal esforço do tradutor na formulação das 
maiores unidades, consciente ou inconscientemente, é dirigido para unir os 
pensamentos em sequências contínuas, percorrendo o fluxo dos parágrafos 
completos de frase em frase. Para muitos tradutores que, na língua materna, 
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também tendem a tal estilo, isto leva a um maneirismo estilístico, a uma 
supersaturação formal das frases com conjunções e conectivos. 
Todas as traduções de Graham Greene também confirmam isso: um 
exemplo de Die Kraft und die Herrlichkeit: “He passed the barber’s shop 
and two dentists. – Então ele passou pelo salão de cabeleireiro e por dois 
consultórios de dentistas”; “Mr. Tench heard a revolver holster creak just 
behind him – ali, Mr. Tench percebeu diretamente em seu ouvido o rangido 
de um coldre de couro”; “He said sharply to the one in the drill suit – então 
ele agarrou o homem de macacão de modo brusco”, etc. Ao lado de pala-
vras introdutórias – assim, então, pois, aqui, agora, e, mas, etc. – servem à 
conexão pelo contexto diversos advérbios, como, infelizmente, principal-
mente, finalmente, mesmo, etc. Um exemplo da mesma tradução: “This is 
my parish -  aqui está, de fato, minha freguesia”; “big and bold and hope-
less – grande, audaz e ainda assim sem esperança”; etc. As partículas conec-
tivas são também a expressão formal da unidade mental e humorística de 
um texto, portanto, uma qualidade estilística, que está contida na relação 
com a realidade do autor original, ou é expressa pelos mais variados recur-
sos. 
Tendências semelhantes de traduções poéticas não são estranhas nem 
mesmo na poesia original – como mostra muito bem Emil Staiger: “Porque 
pensar e cantar não se misturam. Uma poesia de Hebbel que é intitulada 
“Lied”, começa com a estrofe: 
Komm, wir wollen Erdbeeren pflücken, 
Ist es doch nicht weit zum Wald. 
Wollen junge Rosen brechen, 
Sie verwelken ja so bald! 
Droben jene Wetterwolke, 
Die dich ängstigt, fürcht ich nicht; 
Nein, sie ist mir sehr willkommen, 
Denn die Mittagssonne sticht.
125
  
A culpa da impressão fria é carregada, sobretudo, pelas palavras apa-
rentemente inofensivas ‘doch’,  ‘ja’,  ‘nein’,  ‘denn’.  Se  forem  suprimidas, 
então, os versos instrutivos se aproximariam mais de uma canção: 
Wir wollen Erdbeeren pflücken,  
Es ist nicht weit zum Wald,  
Und junge Rosen brechen, 
                                                 
125 Venha, vamos colher morangos,/Não é muito longe na floresta./Vamos apanhar rosas jo-
vens,/Elas desaparecem tão cedo! /Acima, toda nuvem de tempestade /Que te assusta, eu não 






Rosen verwelken so bald…126 
Canções não são igualmente suscetíveis a todas as conjunções.  As 
mais desagradáveis parecem ser as causais e finais. Ocasionalmente um 
‘quando’ ou ‘mas’, podem arruinar a atmosfera. O mais natural, contudo, é 
uma simples parataxe”.127 
Uma característica da psicologia do tradutor é o relacionamento com 
o texto. Com o texto, porém, o tradutor tem a relação de um intérprete e 
disto resultam as duas tendências psicológicas secundárias do processo 
tradutório: a intelectualização e a nivelação. Sua consequência artística é a 
atenuação da função estética da expressão em favor da função comunicati-
va. Dilatação e generalização da expressão textual levam a uma intelectuali-
zação, a uma perda do vigor e vitalidade, aproximando o estilo da obra de 
arte do modo de expressão abstrato e descritivo da literatura não ficcional. 
A adesão do tradutor aos componentes informativos reflete-se na es-
tilização das frases. O tradutor não artístico atém-se somente ao significado 
da frase no original. Ele interpreta apenas as palavras que possuem uma 
função informativa e retira do texto os elementos verbais e formais que 
possuem uma função mais estética. A obra de arte, todavia, não se esgota 
em uma soma de significados objetivos, em uma justaposição de palavras 
completamente semânticas. Para o estilo artístico, muitas palavras comple-
tamente sem conteúdo, como, noch, doch, nur, etc., possuem uma função, 
matizando, acentuando e suavizando subjetivamente o significado, equili-
brando o ritmo da frase, dando uma forma fluida e vívida ao discurso.  Por 
não encontrar fundamento para elas no texto original, o tradutor afasta-se 
delas de forma pedante, tornando seu estilo seco e duro. 
B. A tradução de títulos de livros. 
A fim de mostrar como representamos a constituição metódica de um 
capítulo da estilística tradutória e, ao mesmo tempo, a fim de esclarecer 
como todos os fatores tratados por nós cooperam na prática, escolhemos, 
como exemplo claro, a tradução de títulos de livros e capítulos. 
Do ponto de vista de nossa questão – e também em consonância com 
a função na obra, com a forma e com o desenvolvimento histórico – pode-
mos diferenciar dois tipos de títulos de livros:  
1. Os títulos descritivos, que simplesmente informam e indicam, em 
regra, o tema de um livro,  nomeando  o  protagonista  e  frequentemente  o 
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gênero literário (Poema Del Cid, Cantar de Rodrigo, Cronica de Don Alva-
ro  de  Luna,  The  Tragical  History  ofDoctor Faustus). Visto historica-
mente, este é o tipo mais antigo – entretanto, encontramos também na litera-
tura moderna, mas normalmente sem a nomeação do gênero literário (Žizn’ 
Klima samgina – A vida de Klim Samgin; Colas Breugnon). A função in-
formativa destes títulos, em épocas antigas, ainda era reforçada por cum-
prirem a tarefe de um resumo – por isso, a extensão de muitos títulos descri-
tivos: The pleasant Historie of John Winchcomb, in his younger days called 
Jack of Newburry, the famous and worthy Clothier of England; declaring 
his life and Love together with charitable deeds and great Hospitalitie 
(Thomas Deloney). A relação entre o fator informativo e sua transformação 
estética foi claramente solucionada aqui em favor do informativo, pois este 
não é destruído pela tradução. Em tais casos, os tradutores preservam a 
denominação temática, encurtando, às vezes, os títulos mais longos. Preser-
va-se os títulos longos inteiros (pelo menos no frontispício), quando a tra-
dução deve ter um efeito arcaizante. 
1. Os títulos simbólicos, que representam uma redução, indicando o 
tema, a problemática ou a atmosfera da obra de forma abreviada através de 
um símbolo tipificado, que não é uma descrição, mas sim uma transposição 
pictórica do tema. A formação deste segundo tipo esta ligado ao desenvol-
vimento do capitalismo, onde a literatura se torna mercadoria e o título, 
propaganda. Aqui ressalta-se a máxima de Lessing: “um título deve ser um 
cardápio, quanto menos revelar o conteúdo, melhor”128. Sua forma artística 
está sujeita a leis mnemônicas e é organizado segundo dois princípios: 
a) Assim como o ditado ou o aforismo, ele deve ter uma forma fa-
cilmente memorável. Por isso, o título de livro moderno é, em regra, curto e 
conciso, ou seja, é formado a partir de uma expressão simples ou composta. 
Em títulos mais longos, é comum uma construção simétrica (a maioria em 
número de dois), que também oferece a possibilidade de contrastes semânti-
cos: Vojna i mir – Guerra e Paz (Tolstoi), Le rouge et le noir – O vermelho 
e o negro (Stendhal). Raramente a expressão possui três membros – Destvo, 
otročestvo, junost’ – Infância (Tolstoi). Às vezes, principalmente em títulos 
difíceis de traduzir, os tradutores concentram a forma: Saint’s Progress – 
Um santo  (Glasworthy), Man Overboard – Em terra tudo é diferente (Mo-
nica Dickens), Čem lju di živy – Confissões (Tolstoi).  
b) Em relação ao conteúdo, a exigência principal é a concisão, isto 
é, a concretude e unicidade da imagem simbolizante. Esta é exagerada até o 
limite do kitsch: A l’ombre des jeunes filles em fleurs – À sombra das rapa-
rigas em flor (Marcel Proust), El Obispo lebroso (Gabriel Miró),  Der  Wald 
                                                 






der Gehenkten (Liviu Rebreanu), etc. Especialmente característicos, são, a 
este respeito, os títulos de literatura gótica e bestsellers, porém, isto é um 
fenômeno significativo da cultura contemporânea: “A literatura americana 
contemporânea ensina como é fundamental, hoje em dia, ter um título con-
creto, sobretudo a dramática, que está aferrada a este tipo de título... os 
títulos concretos, por conta de sua incomensurabilidade de recursos, chegam 
a ficar gravados na memória dos consumidores, portanto, comensuráveis, 
permutáveis, através da impermutabilidade. Eles propõem marcas protegi-
das, por trás do resumo. Gata em teto de zinco quente, The voice of the 
Turtle. Modelo de tal prática de literatura exigente está abaixo da categoria 
de canção da moda, classificada como absurdo ou novidade”.129 
Como é então constituída a problemática tradutória de títulos de li-
vros? Como todo elemento da obra literária, toda literatura possui, para os 
títulos de livros, capítulos e cabeçalhos, suas formas nacionais específicas, 
isto é, princípios formais que são determinados pelo material linguístico e 
por convenções formais relacionados a ele. Enquanto se deve preservar, na 
tradução, os princípios formais gerais (a construção concisa e a expressão 
pictórica), em geral, as formas nacionais específicas para títulos de livros 
são substituídas por formas que são comuns no ambiente nacional. A fim de 
expressar que uma informação não é autêntica, tratando-se de uma mera 
suposição, os franceses costumam usar o condicional: les Américains enver-
raient deux divisions em Grèce. O mesmo título seria expresso em inglês 
por meio do infinitivo (Americans to send two divisions to Greece) e em 
tcheco através de uma sentença interrogativa (Dvě americké divize do Re-
cka? – Duas divisões americanas para a Grécia?). O tradutor deve estar 
consciente desta diferença, porque um título estrangeiro pode traduzir de 
forma muito mais hábil várias das formas correntes na língua materna: The 
yellowplush Paper (Thackeray) – Aus den Tagesbuch des Charles J. Yel-
lowplush
130
 - Mémoires de M Jaunepeluche, valet de pied; The importance 
of Being Ernest (Wilde) – L’important c’est d’être fidèle. Para uma seleção  
da  obra, em  inglês  é comum o termo Selected (poemas, contos, etc.), em 
alemão Ausgewählte..., e em francês, ou Oevres choisies ou Choix de 
poèmes, e atualmente, também XY presente par lui-même. No contexto 
inglês, letras maiúsculas já indicam que se trata de um título, em alemão é 
preciso chamar a atenção explicitamente: using the words of her European 
History –mit den Worten, die sie dem Lehrbuch der europäische Geschichte 
Geschichte entnommen hatte
131
  (Greene). Eventualmente, a diferença entre 
os dois sistemas linguísticos leva o tradutor a alterar o título. Assim, títulos 
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nominais em línguas que não suportam este tipo de nominalização (por 
exemplo, o tcheco), são traduzidos de forma verbal. 
Frequentemente diferenças na consciência social forçam a uma rees-
tilização, uma nova formulação do título. O riacho inglês Floss não desperta 
nos leitores fora do Reino Unido nenhuma representação concreta. Por isso, 
o romance de George Eliot, The Mill on the Floss, foi traduzido para o tche-
co como Moinho vermelho (Červený mlýn) e não como O moinho a beira 
do Floss. A aversão a nomes estrangeiros desconhecidos em títulos leva o 
tradutor a títulos cheios de expressividade lá, onde o título original atua 
mais através de sua expressividade sonora do que através do significado 
concreto. Christopher Fry traduz a peça de Jean Giraudoux, Pour Lucrèce, 
como Duel of Angels; o título do romance de Thomas Hardy, Tess of the 
D’Urbevilles é substituído, em alemão, pelo subtítulo do livro, Eine reine 
Frau; também o título Jude the Obscure foi reestilizado. 
É preciso levar em consideração que o título de muitas obras conhe-
cidas de literatura mundial, em uma determinada versão, já se tornaram 
parte integrante da consciência cultural e possuem sua tradição tradutória. O 
tradutor deve calcular que uma nova resolução possa causar uma rejeição 
ou, ao menos, confundir o leitor, se ele se desviar do título tradicional. Cer-
tamente uma nova resolução é justificável, se for essencialmente melhor do 
que a tradicional. Em uma série de literaturas, por exemplo, a tradução de 
Vanity fair, de Thackeray, varia: em alemão temos Der Jahrmarkt der Ei-
telkeit e Der Jahrmarkt des Lebens. É extraordinariamente oscilante, na 
literatura alemã, a tradição tradutória das peças teatrais de Molière, por 
exemplo, L’Avare (Der Geizige, der Geizhals), Le bourgeois gentilhom-
me
132
 (Der adelsüchtige Bürger, Der Bürger als Edelmann, Der adelige 
Bürger, Der bürgerliche Edelmann, Der Herr Millionär, abstraindo com-
pletamente A. Berjer como conde), L’Ecole des femmes (Die Schule des 
Frauenzimmers, Das Landmädchen ou Weiberlist geht über alles, Die Schu-
le der Frauen, Die Frauenschule), etc. Embora estas variações, estejam 
condicionadas a diversas intenções culturais, de encenação e adaptativas dos 
tradutores, isto cria um profundo momento de enfraquecimento da tradição 
de Molière na Alemanha. 
A dependência de formas nacionais hereditárias e, ao mesmo tempo, 
de consciência social, se faz sentir, por exemplo, em títulos de livros que 
possuem a forma  de  provérbios (neste  caso,  as  traduções  dos  títulos  de 
Aleksandr Nikolajevič Ostrovskij são instrutivas) e ditados: A Farewell to 
Arms (Hemingway) – em francês, L’adieux aux armes, mas em alemão, In 
einem  andern  Land.  De  forma  semelhante  aos  títulos, apresentam-se as 
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citações: The Power and the Glory – Die Kraft und die Herrlichkeit (Gree-
ne) (Em relação a isso, as traduções dos títulos de John Steinbeck são inte-
ressantes). Deve-se ter uma consideração especial com o público na tradu-
ção de livros infantis. 
Além de provocar os dois fatores objetivos, que justificam uma dis-
crepância da versão original; na tradução de títulos de livros, é possível 
observar tudo a partir da psicologia dos processos tradutórios resultante de 
vícios e discrepâncias prejudiciais. Erros semânticos normalmente são raros, 
porque mesmo o pior tradutor, quando já traduziu o livro todo, não conse-
gue negar a realidade, que é a reprodução artística dos títulos, ou seja, da 
obra em si. Porém, ocorrem equívocos semânticos quando o tradutor não 
tem contato direto com a realidade indicada pelo título, por exemplo, quan-
do, para algum livro didático, ele traduz títulos de livros, que ele mesmo 
não conhece. Por conta de uma relação indireta com a realidade, o tradutor 
sucumbe a todas as perfídias da expressão linguística, e não apenas as com 
significado idiomático duplo (por exemplo, Essays of Elia
133
·, ou seja, Elias 
Essays, de Charles Lamb, que encontramos traduzido como Ensaios sobre 
Elias), mas também por associações equivocadas (The Cloister and the 
Hearth – Kloster und Herd134 - foi traduzido em um livro didático, devido a 
uma confusão entre hearth e heart, como Kloster und Herz). 
Mesmo uma simples relação do intérprete com a obra influencia a 
tradução de títulos de livros, certamente dentro de determinados limites, que 
são dados por características especiais do meio. Explicações da mensagem 
implícita e transliterações são muito raras, porque uma interpretação intelec-
tual infringiria as leis fundamentais de organização do título. Elas limitam-
se, em geral, a casos essenciais, como, por exemplo, em Fifty Grand de 
Hemingway: Cinquante mille dollars, Um eine Viertelmillion, Cinquenta 
mil dólares (port.); A Christmas Carol – Ein Weihnachtslied in Prosa (Dic-
kens). 
Eventualmente, esta tendência manifesta-se na explicação de títulos 
simbólicos, por exemplo, na tradução inglesa da peça de Čapek, Da vida 
dos insetos, como The World we live in. A uma explicação tende também a 
tradução inglesa de Doença branca, de Čapek como The Power and the 
glory. Em um título, nem sempre se pode reprovar tal intelectualização, 
principalmente por deficiência artística, porque o título é a chave da obra e 
sua inteligibilidade é, às vezes, mais importante do que a característica 
pictórica. Em A Tale of two Cities de Dickens, há uma escala completa de 
traduções, desde a lapidada, Zwei Städte, a Eine Geschichte aus zwei 
Städten, até a mais explicativa In Zwei Königsstädten.  
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Uma nivelação estilística ocorre nos títulos de forma relativamente 
mais rara, porque o tradutor, ao menos aqui, esforça-se por uma concisão 
extrema na forma expressiva da obra – frequentemente além dos limites do 
gosto; por um lado, porque esta é notoriamente o principal objetivo estético, 
por outro, porque ela constitui um fator importante para o sucesso comercial 
do livro. Além disso, o editor também intervém na tradução de um título de 
livro. Sobre os elementos de uma obra, dos quais a expressividade faz parte 
do problema tectônico mais importante, o tradutor deixa-se levar por este 
objetivo notório da estilização de tal forma que – assim como em expres-
sões de intensidade e motivos líricos carregados de emoções – ele aumenta 
a expressão além da medida dada pelo compasso e pelo gosto: Jude the 
Obscure – Herzen im Aufruhr135 (Hardy), Les héritiers – Traurige Scher-
ben, lachen die Erben
136
 (Gabriel Chevalier), Adventures of Major Gahagan 
– Die fürchterlichen Abenteuer des Major Galahan137 (Thakeray).  Especi-
almente em contos e poesias escolhidos, o tradutor tem a possibilidade de 
escolher o título mais interessante da coletânea para o volume, mudando, 
por certo, o ponto central ideal da seleção. Trazemos um exemplo das tra-
duções polonesas dos contos escolhidos, Fifth Column and first 49 stories, 
de Hemingway: Rogi byka a inne opowiadania (Chifre de touro e outras 
histórias – 1961) e Rzeka dwóch serc i inne opowiadania (O fluxo de dois 
corações e outras histórias – 1962). Uma tradução muito expressiva é dire-
cionada ao sensacionalismo do público, e isto é uma marca típica do kitsch. 
O ponto de vista ideológico do tradutor também não é irrelevante na 
tradução dos títulos. E. Hodoušek documenta este fato de forma interessante 
pela evolução das traduções tchecas da comédia de Lope de Vegas, El villa-
no em su Rincón. “É interessante observar como a tradução deste título 
democratizou-se gradualmente: no original, chama-se “o camponês no seu 
canto”; em Halm e Filípek deu-se um passo na compensação: “O rei e o 
camponês”. Vrchlický já dá prioridade ao camponês: “O camponês, seu 
próprio senhor” e Hořejší acrescenta ainda um segundo título, “ou cada um 
come seu marzipan”138. Em sentido semelhante, Christopher Fry altera o 
título da peça de Jean Anouilh, L’invitation au château para Ring Round the 
Moon. Em consonância com isso, ele ainda atenua, no interior da peça, as 
implicações sociais,e acentua os motivos romântico e irreais. Dois títulos 
alemães demonstram diferentes pontos de vista da problemática de um 
romance de Dostoiévski: Verbrechen und Sühne e Schuld und Sühne
139
. 
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V. A tradução de peças de teatro 
O diálogo teatral é alocução, um caso especial de língua falada e, por 
isso, possui uma relação funcional: a) com a norma geral da língua falada, 
isto é, com a língua coloquial, b) com o ouvinte (o destinatário), isto é, com 
as outras pessoas no palco e no auditório, c) com o falante, isto é, com o 
personagem dramático. 
Em relação à língua coloquial, está em jogo, na dicção, a falabilida-
de, no estilo, a estilização da língua dirigida ao palco. 
Em relação ao ouvinte, impõe-se a direção da réplica (o diálogo é 
uma ação verbal) e a multiplicidade dos destinatários (a réplica é absorvida 
e às vezes interpretada pelos outros personagens da cena e pelo público de 
modo diferente). 
Em relação ao falante, trata-se do fato que a réplica não apenas dá 
nome a objetos, qualidades e ações, de que fala a personagem, mas também 
caracteriza a própria personagem: quando ela diz algo sobre os objetos, diz 
também algo sobre si. 
1. Falabilidade e Inteligibilidade. 
O dialogo teatral é um texto falado, que é destinado a dizer e ouvir.  
Do plano fonético mais elementar resulta o fato de que as conexões sonoras 
são inadequadamente difíceis de pronunciar e fáceis de ignorar. 
Registro equivocado (o Hemd!) ameaça, por exemplo, a ária de Mo-
zart, Cosî fan tutte, que H. Roth traduziu em 1936 para a encenação em 
Hamburgo: 
Ihr, der mein Herz ich weihte, 
Bleibt nah mit lindem Trost, 
Die ihren Aug entflieβen, 
O hemmt der Tränen Lauf.140 
Mais importante do que tais unidades insignificantes, é a construção 
frasal da réplica: frases curtas e coordenadas se tornam mais fáceis de falar 
e compreender do que períodos complexos com uma hierarquia complicada 
de dependência secundária. Por isso que, deste ponto de vista, traduzir dra-
mas da Renascença tardia e do barroco, por exemplo, Shakespeare, é parti-
cularmente difícil. 
O ouvinte contemporâneo não está mais acostumado com os perío-
dos desenvolvidos de modo complexo no diálogo teatral, razão pela qual os 
tradutores modernos frequentemente simplificam a sintaxe de dramas anti 
gos. Pode nos servir, como exemplo, a tradução de Richard Flatter do dis-
curso introdutório de Horácio na primeira cena de Hamlet:  
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A  Our last king –  
A1 Whose image even but now appear’d to us – 
A  Was, 
a   as you know, 
A  by Fortinbras of Norway, 
A1 thereto prick’d on by a most emulate pride, 
A  dar’d to the combat; 
A2 in which our valiant Hamlet – 
a2 for so this side of our known world esteemed him – 
A2 did slay this Fortinbras; 
A3 who, by seal’d compact 
a2 well ratified by law and heraldry, 
A3 did forfeit, 
a4 with his life, 
A3 all those hi lans, 
A4 which he stood seiz’d of, 
A3 to the conqueror. 
 
A frase de Shakespeare possui, além de todas as complicações, um 
andamento ritmicamente regular: Horácio sempre pronuncia uma parte do 
pensamento principal (da frase principal) e o liga aos pensamentos episódi-
cos em forma de uma frase sintaticamente dependente ou um parêntese. 
Deste episódio ele retorna à frase principal, para afastar-se novamente. 
Somente em duas posições, um membro subordinado é ligado a um sintag-
ma dependente, estratificando, assim, a frase em três níveis sintáticos. Flat-
ter manteve o movimento rítmico do pensamento, abolindo, contudo, a 
dependência da segunda categoria e separou cada um dos planos sintáticos 
em conjuntos independentes e parataticamente fechados.  
A  Der letzte König 
A1 er, dessen Bild uns eben jetzt erschien,  
A  war 
a   wie Ihr wiβt, 
A 
A2 A1 a 
a1 











A  durch Fortinbras von Norweg, 
a1  den Eifersucht und Ehrgeiz angestachelt, 
A  zum Kampf gefordert; 
B  doch unser tapferer Hamlet – 
b   so hieβ er ja in diesem Teil der Welt! – 
B   schlug diesen Fortinbras: 
C1 der nun, auf Pakt und Siegel, 
c1  verbürgt nach Recht und ritterlichem Brauch 
C   verlor – 
c1  samt seinem Leben – 
C   alles Land, 




Quando comparamos a tradução de Flatter com a de Schlegel sob ou-
tro ponto de vista, podemos indicar, com uma integridade maior, os outros 
fatores que exercem influência sobre a falabilidade do texto teatral: 
Zum mindsten heiβt es so. Der letzte König, 
Des Bild uns eben jetzt erschienen ist, 
Ward, wie ihr wiβt, durch Fortinbras von Norweg, 
Den eifersucht’ger Stolz dazu gespornt,  
Zum Kampf gefordert; unser tapfrer Hamlet – 
Denn diese Seite der bekannten Welt 
Hielt ihn dafür – schlug diesen Fortinbras, 
Der laut dem untersiegelten Vertrag, 
Bekräftiget durch Recht und Rittersitte, 
Mit seinem Leben alle Ländereien,  
So er besaβ, verwirkte an den Sieger;142 
     (A.W. v. Schlegel) 
                                                 
141 O último rei /Ele, cuja imagem aparecia agora mesmo, /Foi, /Como sabeis, / Por Fortimbras 
da Noruega, / Incitado por inveja e cobiça,/Chamado a combate;/Mas o nosso valente Hamlet -
/Assim chamado nesta parte do mundo! –/Derrotou este Fortimbrás:/Que agora, sob pacto e 
selo, /Garantido por direito e costume cavaleiresco/Perdeu - /Junto com sua vida -/Toda a terra, 
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142 Pelo menos é o que se diz. O último rei,/Cuja imagem ainda agora nos aparece,/Fora, como 
sabeis, por Fortinbras da Noruega,/Estimulado pelo orgulho mais invejoso, /A combate chama-
do; nosso valente Hamlet –/Pois, esta parte do mundo conhecido/Assim o chama – derrotou 
este Fortimbras,/Segundo o contrato selado,/Confirmado por direito e costume da cavala-




































Zumindest raunt man so: Der letzte König, 
Er, dessen Bild uns eben jetzt erschien, 
War, wie ihr wiβt, durch Fortinbras von Norweg, 
Den Eifersucht und Ehrgeiz angestachelt, 
Zum Kampf gefordert; doch unser tapfrer Hamlet – 
So hieβ er ja in diesem Teik der Welt! – 
Schlug diesen Fortinbras: der nun, auf Pakt und Siegel, 
Verbürgt nach Recht und ritterlichem Brauchm 
Verlor – samt seinem Leben – alles Land, 
Das Einsatz war als Pfand und Siegespreis;
143
 
     (Richard Flatter) 
A versão de Flatter deste verso escolhido aleatoriamente é mais falá-
vel e inteligível do que o de Schlegel, graças a uma série de fatores: 
a) As formações arcaicamente condensadas de Schlegel dificilmente 
se permitem ser pronunciadas, por causa do acúmulo de consoantes: zum 
mindsten – zumindest, ward – war, unser – unserer, tapfrer – tapferer. As 
dificuldades de pronúncia apresentam altas exigências aos atores e ouvintes. 
b) Uma palavra é, em regra, tanto mais difícil de entender (consome 
mais energia mental na decifração e é mais difícil de adivinhar se não ou-
vir), quanto mais rara parecer. Muitas formas verbais e locuções, que eram 
correntemente utilizadas no tempo de Schlegel em literatura, saíram de uso, 
se tornaram raras, poéticas, arcaicas e, assim, mais difícieis para o público, 
por exemplo, nos últimos três versos: bekräftiget, Ländereien, so er besaβ, 
etc. A inteligibilidade de um texto diminui com o tempo, pois alguns ele-
mentos linguísticos (palavras e construções) deixam de ser correntes. 
c) Flatter afrouxa o texto em relação à construção frasal e às depen-
dências gramaticais. Ele modifica não apenas as ligações subordinadas para 
auxiliares – como vimos em nossos esquemas – mas também desfaz as 
dependências entre a frase e sua qualificação – A/B/ – para duas expressões 
conectadas parataticamente – A+B: eifersücht’ger Stolz –  Eifersucht  und 
Stolz, laut dem untersiegelten Vertrag – auf Pakt und Siegel. 
Sobre a inteligibilidade da linguagem de palco tem sido dada aten-
ção, até agora, apenas à parte acústica: verifica-se a acústica das salas de 
teatro, o poder expressivo de sons individuais, etc. Com os métodos da 
psicolinguística, pode-se medir, além disso, a inteligibilidade semântica e 
dificuldade de um texto coerente. É possível comprovar de fato que as pa- 
                                                 
143 Pelo menos é assim que se conta: o ultimo rei,/Ele, cuja imagem ainda hoje nos apare-
ce,/Foi, como sabeis, por Fortimbras da Noruega,/Incitado por inveja e cobiça,/Chamado a 
combate; porém, nosso valente Hamlet - /Assim era chamado nesta parte do mundo! -/Derrotou 
este Fortimbrás: que agora, por pacto e selo, /Garantido por direito e costume cavaleiresco, 






lavras e ligações utilizadas mais frequentemente, que possuem uma maior  
“probabilidade de união”, isto é, que frequentemente se encontram como tal 
liga ção ou sequência, são mais fáceis de compreender ao se ouvir  pela  
primeira  vez.  Menos imediatamente, o ouvinte compreende as ligações 
verbais, ou seja, completa menos facilmente o membro secundário, quando 
as expressões empregadas na ligação são raramente utilizadas. 
Pode-se medir as dificuldades de textos com a ajuda do conhecido 
teste de Cloze com métodos experimentais: toca-se para um grupo de ouvin-
tes uma fita do texto de uma peça de teatro e antes da sétima (quinta ou 
décima) palavra, a reprodução é interrompida. Os ouvintes adivinham qual 
palavra seguirá. Ou de forma simplificada, pode-se apresentar um texto a 
eles no qual se omite toda sétima palavra, por exemplo: 
Oft sind die Menschen, wenn’s . . . . .  Sterben geht, 
Noch einmal heiter; ihre . . . . . nennen’s 
Aufleuchten vor dem Tod: . . . . . kann ich dies 
Ein Leuchten nennen? -. . . . ., mein Lieb! Mein Weib! 
Der Tod,  . . . . . deines Atems Honig schlürfte, 
Noch hat . . . . . nichts vermocht an deiner Schönheit: 
Noch . . . . . du unbesiegt, noch leuchtet rot. 
  (Shakespeare: Romeu e Julieta, na tradução de Flatter) 
Segundo a porcentagem de palavras faltantes que os leitores comple-
taram corretamente, pode-se julgar a dificuldade de um texto, pode-se, além 
disso, comparar a inteligibilidade de diferentes traduções do mesmo texto. 
Nós testamos, com este método, a inteligibilidade das traduções teatrais 
tchecas (e suas partes). No monólogo de Romeu na cripta citado acima, por 
exemplo, as palavras faltantes foram substituídas corretamente na tradução 
de Topol em 39%, na tradução de Saudek em 36% e na de Zdeněk Urbánek 
em 32%. Isto prova que a tradução de Saudek, geralmente considerada 
difícil de entender, pelo menos neste monólogo, é compreendida mais fa-
cilmente do que a tradução estilisticamente simplificada de Urbánek. 
A crítica tradutória certamente não utiliza estes métodos, mas assim 
que forem suficientemente elaborados e refinados, pode-se utilizá-los como 
determinação “experimental” de certas características de palco de textos 
dramáticos selecionados ou como resolução de determinadas questões teóri-
cas.  
Além de seu lado objetivo – falabilidade e inteligibilidade facilitadas 
– a natureza linguística também possui seu aspecto histórico: isto depende 
do estado evolutivo da língua, mas, sobretudo, de seu estilo conversacional, 
cujos recursos são percebidos como inexpressivos. 






A linguagem de palco se diferencia – em alguns períodos culturais 
mais, em outros menos – da linguagem comum de uso diário, e esta estiliza-
ção é uma convenção do gênero teatral. O fato de se empregar linguagem e 
pronúncia teatral, indica que se desempenha, diante de nós, um diálogo 
teatral, o mesmo que dizer que ribalta e cortina, formam a área por detrás da 
cena ficcional da peça. Ambos “significam” teatro. 
Que a língua coloquial é estilizada no diálogo teatral, é óbvio. Em re-
lação a isso, J. V. Bečka reuniu as experiências de praticantes de teatro: 
“neste sentido, observamos, em dramas, mudanças interessantes nas cama-
das funcionais. Os personagens dramáticos não falam nem gíria, nem calão 
ou linguagem vulgar, mas sim sua linguagem refinada até o tom da lingua-
gem popular. Os personagens mais simples, por sua vez, não falam a lin-
guagem popular, mas sim uma língua que se aproxima da língua coloquial 
das camadas cultas. As camadas cultas não falam entre si sua linguagem 
coloquial, uma mistura típica de língua escrita e popular, mas sim a língua 
escrita mais pura, sem expressões e formas documentais. Por fim, manifes-
tações de caráter mais solene são redigidas na forma de uma língua escrita 
artística. Por conta deste princípio de mudança do estilo funcional, os auto-
res se permitem diversas discrepâncias. O drama realista, por exemplo, 
altera só um pouco as camadas funcionais, enquanto o drama romântico as 
modifica um pouco mais”.144 
Às vezes é importante para o subtexto preservar o grau de estilização 
da réplica. Na peça de Oscar Wilde, Bunbury¸ ambas as rivais, Cecily e 
Gwendolin, revelam com uma amabilidade ofídica, que estão comprometi-
das com Ernest Worthing. 
GWENDOLEN quite politely, rising: Me dear Cecily, I think there must be some slight 
error. Mr. Ernest Worthing is engaged to me. The announcement will appear in the 
Morning Post on Saturday at the latest. 
CECILY very politely, rising: I am afraid you must be under some misconception. 
Ernest proposed to me exactly ten minutes ago. (Shows diary). 
GWENDOLEN examines diary through her lorgnette carefully: It is very curious, for he 
asked to me be his wife yesterday afternoon at 5,30. If you would care to verify the 
incident, pray do so. Produces diary of her own. I never travel without my diary. 
One should always have something sensational to read on the train. I am sorry, dear 
Cecily, if it is any disappointment to you, but I am afraid I have the prior claim. 
CECILY: It would distress me more than I can tell you, dear Gwendolen, if it caused 
you any mental or physical anguish, but I feel bound to point out that since Ernest 
proposed to you he clearly has changed his mind. 
---------------------------------------------------------  
CECILY: do you suggest, Miss Fairfax, that I entrapped Ernest into an engagement?  
                                                 






How dare you? This is no time for wearing the shallow mask of manners. When 
I see a spade I call it a spade. 
GWENDOLEN satirically: I am glad to say that I never seen a spade. It is obvious 
that our social spheres have been widely different. 
A partir dos olhos do espectador, acontece aqui uma cena fortemente 
estilizada e convencional. “Cecily e Gwendolien atacam. Um provoca a 
outra enquanto repete as observações e gestos da outra; elas levantam-se e 
imitam mutuamente a voz da outra; cada uma das duas informa que está 
comprometida com Ernest, quando e onde isto aconteceu; elas trocam seus 
diários e insistem igualmente em seus direitos de prioridade... a cortesia 
exagerada mostra que elas cuidadosamente ocultam seus sentimentos, es-
tando, apesar disso, furiosas. Quanto mais irritadas estão, mais estilizadas 
são suas palavras: ‘I am afraid you must be under some misconception...’145. 
A linguagem desta cena é tão artificial quanto a direção dos movimentos. 
No fundo é mais importante diferenciar esta linguagem da forma de discur-
so natural, do que reproduzir algum significado parcial precisamente. Felix 
Paul Greve traduziu assim esta cortesia exagerada: 
GWENDOLEN sehr höflich, steht auf: Meine liebste Cecily, ich glaube, hier muss 
ein kleiner Irrtum vorliegt. Mr. Ernst Worthing ist mit mir verlobt. Die Ankün-
digung wird spätestens Samstag in der Morning-Post stehen. 
CECILY sehr höflich, steht auf: Ich fürchte, Sie stehen unter einen Missverständ-
nis. Ernst hat mir vor zehn Minuten seinen antrag gemacht. Zeigt ihr Tagebuch.  
GWENDOLEN prüft das Tagebuch sorgfältig durch ihre Lorgnette: Es ist wirklich 
sehr merkwürdig, den er bat mich gestern nachmittag 5 Uhr 30, seine Frau zu 
warden. Wenn Ihnen daran liegt, sich davon zu überzeugen, bitte!Zieht ihr 
Tagebuch hervor. Ich reise nie ohne mein Tagebuch. Man sollte immer etwas 
Sensationnelles im Zuge zu lessen haben. Es tut mir sehr leid, Cecily, wenn e 
seine Enttäuschung für Sie ist, aber uch fürchte, ich habe ältere Ansprüche. 
CECILY: Es würde mich mehr, als ich sagen kann, betrüben, liebe Gwendolen, 
wenn es Ihnen geistige und leibliche Qualen bereitete, aber ich muss doch 
darauf hinweisen, dass Ernst offenbar seine Absicht geändert hat, seitdem er 
Ihnen seinen Antrag machte. 
--------------------------------------------------------------------------  
 CECILY: Wollen Sie etwa sagen, miss Fairfax, ich hätte Ernst zu einer Ver-
lobung verlockt? Wie können Sie es wagen. Es ist jetzt nicht die Zeit , die al-
berneMaske der Form zu tragen. Wenn ich einen Spaten sehe, nenne ich einen 
Spaten. 
GWENDOLEN satirisch: Ich habe zum Glück nie einen Spaten gesehen. Offenbar - sind 
                                                 






unsere soziale Sphären ganz verschiedenen.146 
Greve preserva a disputa verbal bastante estilizada das duas senhori-
tas com exceção de alguns detalhes: “Ernest proposed to me exactly tem 
minutes ago”, acrescenta em sua disputa um tom pedante, o sinal de uma 
disputa pelo direito sobre Ernest. Por isso, a tradução “vor zehn Minuten” é 
insuficiente. Mesmo na disputa mais afiada, as duas mulheres não abando-
nam o tom excessivamente retraído e revelam seu ódio através de clichês 
convencionalmente perifrásticos: “zum Glück” e “offenbar” são expressões 
muito objetivas para as perífrases tipicamente inglesas “I am glad to say” e 
“it is obvious that...have been”. Este estilo expressa o sentimento mais atra-
vés da atenuação do que através de uma palavra grosseira: “Wollen Sie etwa 
sagen” é muito brusco pelo sugestivo “Do you suggest”, e através da tradu-
ção de “shallow Mask” por “alberne Maske”, o tradutor se distancia com-
pletamente deste estilo. 
Cada personagem possui seu estilo discursivo (voltaremos mais tarde). O 
autor de drama também possui seu estilo? E em quais elementos linguísticos 
o estilo do dramaturgo se impõe contra o do personagem? Esta é uma ques-
tão para a qual foi dedicada pouca atenção até agora. São relativamente 
claros os traços característicos de um autor no drama em verso. Contudo, a 
tese de J. Veltruský permanece não confirmada: “Não há nenhum drama, no 
qual, por exemplo, as réplicas de uma personagem são produzidas pela 
entonação, que em outras é pela acentuação. As manifestações de diferentes 
personagens podem ser diferenciadas entre si através deseu vocabulário, 
mas nunca através da característica básica das designações”.147 
Esta orientação fundamentalmente acústica de uma peça de teatro 
mereceria a atenção dos tradutores se fosse confirmado que ela está relacio-
nada com a construção semântica e com a  manifestação  mímica,  como 
                                                 
146 GWENDOLEN muito cortês, levanta-se: Minha queridíssima Cecily, eu acho que aqui deve 
haver um pequeno engano. Sr. Ernst Wortthing  é meu noivo. O anúncio estará, ao mais tardar, 
no sábado no Morning-Post./CECILY muito cortês, levanta-se: Eu temo que você esteja enga-
nada. Ernst  fez seu pedido a mim 10 minutos atrás. Mostra seu diário. /GWENDOLEN exami-
na o diario cuidadosamente através de seu Lorgnette: É realmente muito estranho, pois ele me 
pediu ontem as 5 e 30 da tarde para ser sua esposa. Se quiser se convencer, por favor! Retiran-
do seu diário. Eu não saio nunca sem meu diário. Deve-se sempre ter algo sensacional para ler 
no trem. Eu sinto muito, Cecily, se é uma desilusão para você, mas eu temo que eu tenha 
direitos prévios./CECILY: Seria para mim, como posso dizer, aflitivo, querida Gwendolen, se 
lhe causasse tormento físico e mental, mas devo salientar que Ernst aparentemente mudou sua 
intenção, desde que ele lhe fez o pedido/CECILY: você quer de dizer, senhorita Fairfax, que eu 
atrai Ernst para um noivado? Como se atreve! Agora não é o momento de vestir a máscara tola 
das boas maneiras. Quando vejo uma pá, chamo isoo de pá./GWENDOLEN satiricamente: 
Felizmente, eu nunca vi uma pá. Aparentemete, nossas esferas sociais são completamente 
diferentes. N. do T. 
147 J. Veltruský: Drama jako básnické dílo, Čtení o jazyce a poesii (O drama como obra poéti-






Veltruský a considera: 
“1. A entonação em posição dominante..., que une as réplicas adja-
cente, impede, em certa medida, o desmembramento do texto em papéis 
isolados... e os sujeitos isolados são absorvidos, por assim dizer, no diálogo: 
eles são individualizados o mínimo possível... no que concerne aos gestos, 
assim a entonação limita a autonomia entre eles de modo significativo, pois 
a ação, no sentido material do termo, poderia atrapalhar o livre desenvolvi-
mento das entonações... 
2. Em contrapartida, o timbre, quando é dominante, aspira, através 
de suas repentinas variações radicais, por uma decomposição mais completa 
possível da conexão da manifestação vocal em uma multiplicidade de frag-
mentos autônomos e claramente contrastantes entre si. As linhas limítrofes 
entre réplicas adjacentes são intransponíveis e, além disso, cada réplica se 
divide em alguns segmentos autônomos, onde cada um, independetemente 
entre si, aponta para alguma particularidade psicológica da personagem. A 
coesão dos contextos semânticos cede aqui à mudança abrupta das reações 
emotivas espontâneas. Em uma mudança imediata, o diálogo transforma-se 
em uma ação material completamente casual e imprevista, que surge da 
motivação puramente emocional... o sujeito central limita-se a comentários, 
que são muito frequentes. 
3. O acento verbal em posição dominante divide  semanticamente a mani-
festação vocal nos segmentos de uma escala de valor ascendente. A linha 
limítrofe entre as réplicas adjacentes no diálogo é acentuada por cláusulas 
semânticas, que finalizam quase toda réplica. As diferenças entre os contex-
tos isolados são tão marcadas quanto possível, por trás de cada réplica no 
diálogo aparece visivelmente o contexto semântico total, no qual a réplica é 
incluída, e a posição claramente definida ou a emoção invariável de uma 
personagem... Os gestos...  são, em  geral,  fortemente  tipificados  e tendem 
a convenção e lexicalização”148. Uma interação de profissionais de teatro e 
linguistas seria essencial para pesquisar as relações entre a estrutura signifi-
cativa do diálogo, sua construção fonética e manifestação mímica. Somente 
então seria possível definir mais precisamente, dentro das necessidades do 
tradutor, também no texto teatral, o estilo do original.  
O estilo teatral é uma categoria histórica. Sua formação é alcançada 
não apenas pelo desenvolvimento da língua, mas, sobretudo, pelo desenvol-
vimento do uso da língua no teatro e pelas opiniões condicionadas ao tempo 
das pessoas e, em  suma,  suas  manifestações.  Nossos  dramas  traduzidos-
contemporaneamente dissolvem – principalmente pela influência do drama 
e prosa anglo-saxões – a poética da linguagem coloquial e do calão no tea- 
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tro e revisam, deste ponto de vista, nossa concepção da língua de palco. 
 O diálogo moderno atém-se estritamente à língua falada, porque 
consegue compreender o modo como o falante do povo organiza seus pen-
samentos, o que ele conclui em qual ordem de realidade e quando suas 
expressões entram na trilha dos clichês habituais. A literatura não dramática 
também apropriou-se desta arte hoje em dia, e “dialoga”, neste sentido, 
também com uma parte da prosa narrativa. A prosa moderna desenvolveu 
não apenas uma escala completa de recursos, como, por exemplo, o discurso 
indireto, o monólogo interior, o fluxo de consciência, etc., mas também 
aprendeu a pensar “dialogicamente”, isto é, a apreender os traços que são 
típicos do pensamento menos estilizado e, por isso, se tornam mais direta-
mente evidentes nas manifestações faladas, particularmente em falantes 
simplórios. 
Exageradamente, poderíamos dizer que os autores antigos expressa-
vam muitos pensamentos literários, por causa do efeito estilístico, em lin-
guagem coloquial (que é caracterizada por recursos fonéticos e morfológi-
cos), enquanto a literatura atual se tornou “dialógica” (sobretudo onde se 
trata da construção do pensamento). 
Por fim, o tradutor deve contar com a tradição teatral e do espetáculo de seu 
país. Mesmo em relação a isto, há diferença entre cada zona cultural: “um 
público francês é, por exemplo, tradicionalmente mais disposto a admitir 
formas estilizadas, do que um americano (cf. La Folle de Chaillot). No 
drama americano, ligado ao detalhe realista, o flashback da realidade mo-
mentânea nos leva de volta a uma realidade passada; neste caso, há a inten-
ção de explicar personagens ou resultados do passado. A finalidade do 
flashback francês é uma mistura de ideia e realidade, uma mescla frequen-
temente confusa de material simbólico do passado e do presente, uma rela-
ção dificilmente compreensível de eventos históricos, políticos e  culturais...   
A tolerância de um público inglês diante de palavras sem ação é bastante 
menor do que a de um francês”.149 
3. Os contextos semânticos 
Na prosa épica, o significado é realizado, em grande parte, em um 
plano: o signo linguístico designa uma certa realidade extralinguística. O 
diálogo teatral, do ponto de vista semântico, é mais complicado, visto que a 
réplica, além da relação com os objetos mencionados, ainda pode invadir 
uma série de outras relações semânticas: a) em uma relação com os temas 
no palco, ou seja, com a situação dramática, b) ao mesmo tempo, pode ter 
diferentes   significados  para  diferentes  espectadores,  portanto,  ser  parte 
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integrante de diversos contextos semânticos.  
a) A relação com os temas manifestos no palco, os adereços, vem à 
tona mais claramente apenas em algumas situações. O dramaturgo indica os 
temas e situações que se passam no palco, frequentemente através de pro-
nomes demonstrativos ou advérbios como, aqui, agora, então, etc. Frequen-
temente, o tema nem sequer é mencionado, e a réplica ganha seu significado 
total somente após ser completada pelos temas que ela indica. Os tradutores 
mencionam, às vezes, as coisas por seus nomes completos, ou omitem as 
palavras dêiticas e retiram o diálogo, em ambos os casos, da situação de 
palco, eles o “desenraizam”. 
No libreto de Don Juan de Mozart, Leporello cheio de espanto conta 
a Don Juan dos movimentos do comandante ao despertar para a vida: 
Colla marmórea testa 
Ei fà cosi, cosi! 
Georg Schünemann traduz corretamente a dêixis simples, que deve 
ser completada por gestos do ator: 
Mit seinem Marmorkopfe 
Da macht’ er so, ja so. 
C.F. Wittmann traduziu de modo descritivo. Para ele, Leporello con-
ta mais do que representa: 
So nickt er mit dem Kopfe, 
Und scheint uns zu bedrohn. 
Por outro lado, Wittmann conserva (mais acentuadamente do que no 
original), no catálogo de árias, a indicação da referência ao catálogo que 
Leporello tem nas mãos bem melhor do que Schünemann: 
Hier vierhundert im feurigen Welschland. 
Da nur hundert um kältern Deutschland.  
Fier hunderteins in dem pfiffigen Frankreich. 
Aber in Spanien? – Ach, in Spanien 
Schon tausend und zwei – 
Nein tausend und drei, 
Sie sind auch dabei!  
Diese Suite Kammerkätzchen 
Und hier manches Bürgerschätchen, 
An der Spitze drei Prinzessen, 
Nun die Anzahl Baronessen, 
Frauenzimmer jung und alt,150   
  (Wittmann) 
In Italien sechshundertundviertig,    
                                                 
150 Aqui quatrocentos na ardente Romandia./Lá somente cem ao redor da fria Alemanha ./Aqui 
ceto e um na astuta França./Mas e na Espanha? – Ah, na Espanha/Mil e dois - /Não, mil e 
três,/Eles tãmbém estão por aqui!/Esta suite da Dama de companhia/E aqui muitas burguesi-








Hier in Deutschland zweihundertunddreiβig, 
Hundert in Frankreich und neunzig in Persien, 
Aber in Spanien, ja, in Spanien, 
Schon tausend und drei. 
Hier ein schmuckes Kammerkätzchen, 
Dort ein nettes Bürgerschätzchen, 
Kammerzofen, Baronessen, 
Hochgeborene Prinzessen, 
Mädchen sind’s von jedem Stande,151 
     (Schünemann) 
b) A réplica, ou seja, a palavra, realiza-se em uma peça de teatro em 
múltiplos contextos semânticos: os personagens isolados no palco podem 
ser compreendidos de modos completamente diferentes e, mesmo os espec-
tadores, podem interpretá-los de seu próprio modo: Hamlet diz, por exem-
plo, no famoso diálogo com Ofélia: “Quem já é casado, todos, exceto um, 
deve preservar a vida”. Para Ofélia, esta réplica não possui aparentemente 
nenhum significado oculto, porém, o espectador sabe que Hamlet visa, com 
ela, ao rei Claudius, que casou com sua mãe e de quem suspeita estar ou-
vindo sua conversa atrás das cortinas. O fato de que a réplica é ao mesmo 
tempo ouvida, e neste caso, compreendida de diferentes formas pelos espec-
tadores, constitui uma sequência completa de recursos de palco, como, por 
exemplo, a ironia dramática, a detecção de intenções ocultas, cenas de fin-
gimento, etc. O tradutor, nestas situações, deve escolher formulações que 
permitam que a réplica seja entendida de formas diferentes. 
Para a força expressiva e para a tensão de uma peça, os acontecimen-
tos de uma ironia dramática sinistra são especialmente importantes, de onde 
uma simples palavra dita pelo personagem é compreendida pelo espectador 
como a profecia inconsciente da catástrofe, que ela carrega. Famoso pelo 
uso de tais motivos ambíguos, ironicamente apontando para o futuro, é 
Macbeth de Shakespeare.  
Quando Macbeth entra no burgo de Inverness e sua senhora anuncia a che-
gada do rei Duncan, Lady Macbeth responde:  
He that’s comin 
Must be provided for. 
Flatter traduz a irônica “provided for” (isto é, assassinado) precisa-
mente (e de modo semelhante, já antes dele, Jacob e Friedrich Bodenstedt): 
Er, der kommt,  
Muss wohl versorgt sein.152 
 
                                                 
151 Na Itália seiscentos e quarenta,/Aqui na Alemanha, duzentos e trinta, /Cem na França e 
noventa na Pérsia, /Mas na Espanha, sim, na Espanha,/Mil e três./Aqui uma enfeitada dama de 
companhia,/Lá uma adorável burguesinha/Camareiras, Baronesas,/Bem-nascidas prince-
sas,/Damas de todas as classes. N. do T. 






E também Schlegel: 
Wohl versorgt 
Muss der sein, der uns naht.153 
Muitos tradutores não entenderam, entretanto, esta ironia e traduzi-
ram de modo descritivo, por exemplo, Ortlepp: 
Bereite jetzt das Nöthige, den Gast 
Mit Anstand zu empfangen!154 
ou Maurice Maeterlinck em sua tradução francesa: 
Occupons-nous de celui qui vient. 
No começo do terceiro ato, Macbeth convida Banquo para um jantar 
de despedida e Banquo promete comparecer. O espectador entende isto 
como ironia dramática, ele pressente que Banquo será assassinado antes – e, 
ao mesmo tempo, é um presságio para o aparecimento do fantasma de Ban-
quo no jantar: 
MACBETH: Fail no tour feast. 
BANQUO: My Lord, I will not. 
Os tradutores, em sua grande maioria (exceto Schiller, que a igno-
rou), preservam esta réplica sinistra, por exemplo: 
MACBETH: Fehl nicht mein Fest! 
BANQUO: Nein, Herr, gewiβ nicht155 
      (Flatter) 
MACBETH: Ne manquez pas à notre fête.  
BANQUO: Monseigneur, je n’y manquerai pas. 
      (Maeterlinck) 
Ortlepp até mesmo reforça a ironia: 
MACBETH: O bleibt doch nicht bei unserm Gastmahl aus! 
BANQUO: Ich fehle nicht! Ihr könnt Euch drauf verlassen!156 
Banquo fala exatamente no momento em que passa diante dos assas-
sinos escondidos, que iria chover, que “aí vem chuva”. O primeiro assassino 
liga isto ironicamente à exclamação de que a cabeça de Banquo deve cair: 
BANQUO: It will be rain to-night. 
 1st MURDERER: Let it come down. 
Os tradutores resolvem este jogo de palavras fatídico de duas manei-
ras: 
ERSTER MÖRDER: Fallen soll er! 
BANQUO: Es gibt heut’ nacht noch Regen.157    
      (Flatter) 
BANQUO: Il aura de la pluie cette nuit. 
 
                                                 
153 Bem tratado,/Deve ser o que se aproxima. N. do T. 
154 Prepare agora o necessário, para o convidado /com dignidade receber. N. do T. 
155 MACBETH: Não falte meu banquete!/BANQUO: Não, senhor, certamente não. N. do T. 
156 MacBeth: Oh, não se ausente do nosso banquete!/Banquo: Não faltarei! Vós podeis contar 
conosco! 






PREMIER ASSASSIN: Qu’elle tombe! 
      (Maeterlinck) 
Ou: 
BANQUO: Es wird ein Ungewitter geben! 
ERSTER BANDIT: Es schlägt ein!158 
      (Ortlepp) 
Especialmente em peças modernas, que utilizam cenas simultâneas 
(por exemplo, Eugene O’Neill: Desire under the Elms; Milan Kundera: Die 
Schlüsselbesitzer), as duas sequências de diálogos entram em relação de 
alusões, que essencialmente serve para a criação da atmosfera ou para o 
esclarecimento da ideia de uma peça. 
4. O ato através das palavras 
Drama é ação: os personagens têm seus objetivos, os quais seguem, e 
porque estes objetivos dividem muitos personagens (ou grupamentos de 
personagens), ocorre entre eles um conflito. No decurso desse conflito, cada 
um dos personagens (consciente ou inconscientemente), procura produzir 
um efeito sobre os outros personagens de forma que sejam ajudados em 
seus objetivos ou, pelo menos, não atrapalhados. Externamente, este esforço 
se manifesta em dos tipos de ação: 1) através da ação física, atos físicos, que 
podem se limitar até mesma à mímica (gestos de comando, expressão de 
indignação no rosto, etc.); 2) através da ação com palavras, isto é, com 
réplicas e não apenas em seu sentido semântico, mas também no modo que 
são apresentadas. No palco, a palavra é, assim, apenas um componente do 
esforço de desejos do personagem, o esforço no qual é nitidamente eviden-
te, sobretudo, a  posição entre o eu e o tu (entre o ponto de vista do sujeito 
falante e todo o resto), mas no qual existe uma estreita correlação e simbi-
ose entre as manifestações isoladas deste eu (a palavra é completada e in-
vertida pelo gesto). 
Acima de tudo, a réplica deve ser apresentada no palco de uma for-
ma bastante determinada. A escrita sugere apenas grosseiramente as quali-
dades fonéticas do discurso. Ela não é capaz de alcançar as qualidades su-
pra-segmantais prosódicas, entre as quais, sobretudo, o tempo, a entonação, 
as pausas não resultantes da sintaxe, etc. Estas qualidades podem ser suge-
ridas em parte pela construção frasal. Em uma conversa real, um persona-
gem pode produzir uma frase construída de modo perfeitamente normal, 
hesitante, gaguejante, afetada, contudo, o dramaturgo poderia organizar a 
frase de forma que estes valores expressivos sejam sugeridos pela  constru-
ção, e ele determine a hesitação, a gagueira e a afetação. Ele deve recomen-
dar ao ator o modo de interpretação, seja na própria réplica, seja por recur- 
                                                 
158 BANQUO: Haverá uma tormenta! 






sos externos, isto é, por instruções de direção. 
Quando, no começo de Mrs. Warren’s Profession, Pread dirige a pa- 
lavra a Vivie e começa a suspeitar que esteja com a filha da Sra. Warren, 
isto leva à confusão típica do ilusionista Shaw , e assegura-se da situação de 
forma hesitante: 
“Indeed! Perhaps – may I ask are you Miss Vivie Warren?” 
A tradução de Siegfried Trebitsch é muito fluente e, por isso, descri-
tiva e não dramática: 
“So! – Dann gestatten Sie mir, bitte, die Frage, ob Sie vielleicht Fräulein Vivie 
Warren Sind?”159 
Mesmo o estilo discursivo de um personagem se torna ação em um 
drama: ele delimita não só seu caráter, mas também cria simultaneamente as 
condições para seu conflito e, em sentido geral, para o conflito entre dife-
rentes atitudes e opiniões, que são encarnadas pelos personagens isolados. A 
profundidade do conflito criado no palco depende frequentemente da força 
do contraste entre os recursos estilísticos utilizados. É famoso, neste senti-
do, o segundo ato da peça de Sean O’Casey, The Plough and the Stars, onde 
a bombástica manifestação de um orador nacionalista irlandês vinda de fora 
é introduzida no diálogo da prostituta Rosie com o estalajadeiro: 
ROSIE: It,s no joke thry’in to make up fifty-five shillin’s a week for your keep and 
laundry, na ‘then taxin’ you a quid for your own room if you bring home a friend for 
th’night...If I could only put by a couple of quid for a swankier outfit, everithin’ in 
the garden ud look lovely –  
BARMAN: Whisht, till we hear what he’s sayin’. Thorough the window is silhouetted 
the figure of a tall man who is speaking to the crowd. The Barman and Rosie look 
out the window and listen. 
THE VOICE OF THE MAN: It is a glorious thing to see arms in the hands of Irishmen. 
We must accustom ourselves to the thought of arms, we must accustom ourselves to 
the sight of arms, we must accustom ourselves to the use of arms…Bloodshed is a 
cleansing and sanctifying thing, and the nation that regards it as the final horror 
has lost its manhood…There are many things more horrible than bloodshed, and 
slavery is one of them! The figure moves away towards the right, and is lost to sight 
and hearing. 
ROSIE: It’s th’ sacred truth, mind you, what that man’s afther sayin’. 
BARMAN: If I was only a little younger, I’d be Plungin’ mad into th’ middle of it! 
ROSIE,who is still looking out of the window: Oh, here’s the two gems runnin’ over 
again for all their oil! 
O estilo de Rosie e o estilo do orador aqui verdadeiramente signos de 
dois estilos de vida diferentes e os dois lados dos personagens nacionais 
irlandeses: a manifestação informal e, por isso, original da prostituta, cheia-
de detalhes concretos da vida e expressões fortes, sem rodeios e sem ocul 
tar  um  materialismo  mundano.  Como contraste, a sequência rítmica de 
clichês retóricos realizada com “grande interesse” do orador, que se es- 
                                                 






força para criar uma representação idealizada e sentimental do caráter naci-
onal. Georg Goyert compreendeu bem estes dois níveis estilísticos em sua 
tradução, apesar de a língua alemã não lhe oferecer um estilo suficientemen-
te  enérgico e vulgar, que também lhe permitisse mostrar precisamente as 
características linguísticas e a mentalidade de Rosie: 
ROSIE:  Es ist nicht so eifach, fünfundfünfzig Schilling in der Woche für Unterhalt, 
und Wäsche aufzubringen und dazu noch ein Pfund für das eigene Zimmer, wenn 
man einen Freund nachts mit nach Hause bringt. Wenn ich nur ein paar Pfund 
zusammenkriegte für eine nette Einrichtung, sähe alles bald anders aus. 
KELLNER: Pst! Wollen man hören, was der sagt.Durch das Fenster sieht man die 
Silhouette eines groβes Mannes, der zu der Menge spricht. Kellner und Rosie sehen 
durch das Fenster und hören zu. 
STIMME DES MANNES: Es ist etwas Herrliches, Waffen in den Händen von Iren zu 
sehen. Wir müssen uns an den Gedanken der Waffen gewöhnen. Wir müssen uns an 
den Anblick der Waffen gewöhnen. Wir müssen uns an den Gebrauch der Waffen 
gewöhnen. Blutvergieβen ist etwas Reinigendes und Heiligendes, und die Nation, die 
in ihm nur etwas Entsetzliches sieht, hat ihre Mannhaftigkeit verloren. Es gibt noch 
Entsetzlicheres als Blutvergieβen, und das ist die Sklaverei. 
Die Gestalt verschwindet nach rechts. Man sieht und hört sie nichts mehr. 
ROSIE: Was der Mann da sagt, ist schön richtig. 
KELLNER: Wenn ich nur ein wenig jünger ware, ich machte mit wie keiner. 
ROSIE aus dem Fenster sehend: Da kommen die beiden Prachtstücke, wollen einen 
heben. 160 
Aqui o conflito entre as duas concepções é enfraquecida, falta o se-
gundo plano estilizado como paródia da manifestação bombástica do ora-
dor, portanto, toda ironia de menosprezo, que fez com que a peça fosse 
vaiada na Irlanda e o autor forçado a emigrar para a Inglaterra. Também tem 
efeito aqui o fato de que a literatura inglesa  elaborou  uma  tradição da 
identificação gráfica da pronúncia vulgar, enquanto, no texto alemão, a 
organização do discurso é deixada a cargo da interpretação do ator. 
Visto que o diálogo é ação verbal, na tradução, trata-se da conserva-
ção da intensidade da vontade com que a personagem apela ao ator do tema, 
para induzir neste alguma ação. Em muitos tipos dramáticos – especialmen- 
                                                 
160 ROSIE: Não é fácil juntar 55 shillings por semana para comida e roupa limpa, e ainda mais 
uma libra pelo quarto, se a gente trás um amigo pra casa à noite. Quando arrumei algumas 
libras por um bom estabelecimento, tudo ficou diferente./GARÇOM: Psiu! Vamos ouvir o que 
ele diz. Através da janela se vê a silhueta de um homen alto, que fala para multidão. Garçom e 
Rosie olham pela janela e prestam atenção. /VOZ DO HOMEM: É algo maravilhoso, ver armas 
nas mãos dos Irlandeses. Devemos nos acostumar com a ideia das armas. Devemos nos acos-
tumar com a aparência das armas. Devemos nos acostumar com o uso das armas.  O derrama-
mento de sangue é algo purificador e sagrado, a nação, que vê isto apenas como algo horrível, 
perdeu sua masculinidade. Há algo ainda mais horrível do que o derramaneto de sangue, e isto 
é a escravidão. A figura desaparece à direita. Não se ouviu nem viu nada mais./ROSIE: O que 
o homem disse é verdade./Garçom: se eu fosse um pouco mais novo, eu participaria como 







te em Anton Tchecov – é, por sua vez, velada. Em Tio Vânia, Sonja, em 
geral, dá ordens à ama, de forma indireta, no condicional, a tradutora (H. 
Angarowa), em contrapartida, usa a forma direta, no imperativo:  
Sonja: Ty by ložilas’, njanečka. Uže pozdo!  
Sonja: Geh zu Bett, Mütterchen. Es ist spät.161 
No drama em verso, ritmo e rima frequentemente são uma fonte fér-
til da dinâmica cênica do diálogo. No começo da quarta cena no segundo 
ato de Tartufo, Valère aborda Marianne com um elegante par de versos, nos 
quais ele simula indiferença: 
On vient me débiter, Madame, une nouvelle 
Que je ne savais pas, et qui sans doute est Belle. 
Em outras conversas, contudo, ele perde sua segurança, perguntando 
com versos nervosos e incompletos, aos quais Marianne responde com 
epigramas rimados: 
Mar.: Quoi? 
Val.: Que vous épousez Tartuffe. 
Mar.: Il est cetain 
       Que mon père s’est mis em Tetê ce dessein. 
Val.: Votre père, Madame... 
Mar.: A changé de visée: 
       La chose vient par lui de m’être proposée. 
Val.: Quoi? Sérieusement? 
Mar.:Oui, sérieusement. 
      Il s’est pour cet hymen declare hautement. 
Val.: Et quell est le dessein ou votre âme s’arrète? 
Após esta pergunta Mariannne perde sua segurança e agora ela co-
meça a gaguejar. Então é Valère quem conclui os versos dela e cujas répli-
cas mantêm os aforismos com um retoque final dado pelo personagem atra-
vés das rimas: 
Mar.:Je ne sais. 
Val.: La réponse est honnête. 
      Vous ne savez? 
Mar.:Non 
Val.: Non? 
Mar.:Que me conseillez vous? 
Val.: Je vous conseille, moi, de prendre cet époux. 
Mar.:Vous me le conseillez? 
Val.: Oui. 
Mar.: Tout de bom? 
Val.: Sans doute. 
     Le choix est glorieux, et vaut bien qu’on l’écoute. 
Neste momento, a aparente indiferença de Valère permite a Marian-
ne encontrar o equilíbrio e daí em diante inicia entre os dois amantes um  
                                                 






duelo verbal que se expressa estilisticamente através da esticometria: 
Mar.:Hé bien! C’est um conseil, Monsieur, que jê reçois. 
Val.:Vous n’aurez pás grand’peine à le suivre, je crois. 
Mar.:Pas plus qu’à le Donner em a souffert votre âme. 
Val.:Moi, je vous l’ai donné pour vous plaire, Madame. 
Portanto, a divisão em versos e principalmente as rimas são aplica-
das aqui de forma muito impressionante à situação dramática, de forma que 
a superioridade de uma personagem no diálogo seja deslocada para a outra. 
Por isso, aqui é necessário preservar a relação entre os pensamentos e os 
versos. E é notável quão pequeno é o cuidado que os tradutores alemães 
dedicaram aos versos de Molière e como o nível das translações de Molière 
é inferior ao das outras traduções teatrais e poéticas na Alemanha. 
Wolf Graf Baudissin e Emilie Schröder, através da tradução não ri-
mada de Molière, privam de interpretação dramática as cenas que, como 
vimos, ele realiza frequentemente com o recurso do verso. Um pequeno 
trecho da tradução de Baudissin mostra como é incolor o diálogo sem rimas: 
Val.:Was muss ich hören, Fräulein! Man erzählt sich unerhörte Neuigkeiten! 
Mar.:Welche? 
Val.:Dass Ihr verlobt seid mit Tartuffle 
Mar.:Mein Vater… 
      Ist allerdings der Ansicht... 
Val.:Eur Vater... 
Mar.:Hat andre Pläne jetzt für mich; er schlug 
     Mir eben jetzt die Heirat vor. 
Val.: Im Ernst?162 
Ludwig Fulda conserva a rima, embora utilize rimas cruzadas. Ape-
sar da rima ganhar um efeito decorativo, ela se torna sem valor para a ação 
dramática. A função pontual da epigrama está ausente nas rimas abrangen-
tes e cruzadas, elas ligam partes distantes da réplica, diferente, portanto, do 
original. 
Val.:Ich weiβ nicht, Fräulein, ob man sich geirrt: 
    Mir ist da eine Nachricht zugekommen… 
Mar.:Was denn? 
Val.: Dass Herr Tartüff Ihr Gatte wird.  
Mar.:Mein Vater hat es sich so vorgenommen. 
Val.:Ihr Vater? 
Mar.:Ja, so lautet sein Entschluβ; 
    Noch eben hat er mir’s befohlen. 
Val.:Im Ernst? 
Mar.:In vollem Ernst und unverhohlen      
 Sagt er, dass ich mich ihm verbinden muss. 
 
                                                 
162 Val.:E o que tenho ouvido, senhorita! Contam uma novidade incrível!/Mar.: Qual?/Val.: 
Que estas noiva de Tartuffle!/Mar.:Meu pai…é desta opinião./Val.:Seu pai…/Mar.:tem outros 






Val.:Und sie bestimmen sich wohl noch? 
Mar.:Ich weiβ nicht… 
Val.:O, die Antwort ist vergnüglich. 
    Sie wissen nicht… 
Mar.:Nein. – Raten Si emir doch! 
Val.:Dann rat’ich: Nehmen Sie ihn unverzüglich!...163 
A composição da rima da cena é preservada em grande parte por Pa-
ul Althaus, às vezes à custa da métrica. 
Val.:Ich horte eben eine Neuigkeit, 
    Die mich, weiβ Gott, ganz ungemein erfreut. 
Mar.:Die ist? 
Val.:Sie heiratet Tartüff. 
Mar.:Es scheint,        
Dass mich mein Vater umzustimmen meint. 
Val.:Ihr Vater, Fräulein? 
Mar.:Ja, er ändert seinen Plan. 
      Er trug Tartüff mir eben an. 
 Val.:Im Ernst? 
Mar.:Im vollen Ernst, das ists ja eben. 
     Er hat Tartüff anscheinend schön sein Wort gegeben. 
Val.:Und was, mein Fräulein, ist nun Ihr Entschluβ? 
Mar.:Weiβ ichs? 
Val.:Die Antwort ist wie ein Verlobungskuβ! 
    Sie wissen nicht? 
Mar.:Nein. 
Val.:Nein? 
Mar.:Was täten Sie an meiner Stelle? 
Val.: Ich nähm Tartüff und möglichst schnelle!164 
A tradução de Althaus certamente trás uma interpretação significati-
vamente diferente da cena. Marianne, cuja réplica no original deixa Valère 
incerto se, no final, ela não concordaria com o plano de seu pai, provocan-
do-o, assim, com respostas elegantemente insensíveis, se distancia, na ver 
são de Althaus, logo no começo, das intenções de seu pai: “...mich mein 
                                                 
163 Val.:Eu não sei, senhorita, se se engaram:/ Chegou-me uma notícia…/Mar.:O que?/Val.: 
Que o sr. Tartuff será seu esposo./Mar.: Meu pai assim propos./Val.: Seu pai?/Mar.: Sim, assim 
é sua decisão;/ Foi o que ele me ordenou./Val.:Sério?/Mar.:Bastante sério e direto/ Disse ele 
que eu devo me unir a ele./Val.: e  você já se decidiu?/Mar.: Eu não sei…/Val.:Oh, a resposta é 
agradável.Você não sabe…/Mar.:Não. – Aconselhe-me, sim!/Val.: Então aconselharei:Aceite-o 
imediatamente!... N. do T. 
164 Val.:Eu ouvi uma novidade,/ Que, sabe Deus, me deixou extremamente feliz 
Mar.: Que é?/Val.: Você casará com Tartuff./Mar.:Parece que,/ Meu pai mudou de opini-
ão./Val.:Seu pai, senhorita?/Mar.:Sim, ele mudou seu plano. Ele ofereceu me a Tartuff./Val.: 
Sério?/Mar.: Muito sério, é justamente isso./ Aparentemente, ele já deu sua palavra à Tar-
tuff./Val.: E qual, minha senhora, é a sua decisão?/Mar.: E eu sei?/Val.: a resposta é como um 
beijo de noivado!/ Você não sabia?/Mar.:Não./Val.:Não?/Mar.: O que o senhor faria em meu 






Vater umzustimmen meint...das ists ja eben...Er hat Tartüff anscheinend 
schon sein Wort gegeben”. E mesmo Valère representa aqui mais um “gesto 
nobre” do que mordaz e elegante. 
Gewiβ. Die Sache ist mir viel zu wichtig. 
Als dass ich Ihnen leichten Herzens riete.165 
Nesta interpretação, sobretudo a agudeza, através da rima, perde uma 
parte de seu sentido. 
Também a resolução rítmica do verso pode, essencialmente, facilitar 
ou dificultar ao ator seu trabalho, ela pode atribuir tensão ao pensamento ou, 
ao contrário, desmembrá-lo. Isto é especialmente notório nas traduções de 
Shakespeare e esta problemática foi analisada detalhadamente por Richard 
Flatter e seus críticos. Por isso, aqui serão mencionados apenas resumida-
mente os dois recursos rítmicos mais importantes de Shakespeare: 
(i) Shakespeare varia, no decorrer de uma situação dramática, o 
tempo. Isto deve ser dito mais detalhadamente na apresentação sobre o 
tempo do verso dáctilo. 
(ii) No meio dos versos brancos shakespearianos, se encontram fre-
quentemente duas palavras fortes, e resulta disso uma separação enfática do 
fluxo do pensamento. Isto corresponde a uma quebra dramática da situação. 
Pode-se comparar, por exemplo, o momento em que Julieta passa de um 
monólogo meditativo a uma abordagem à ama: 
How shall that faith return to earth, 
Unless that husband send it me from heaven 
By leaving earth? – Comfort me, counsel me. 
Wie kann mein Eid vom Himmel wiederkehren,  
So lang mein Gatte nicht, entflohn in himmel, 
Ihr niederschickt? Tröst mich doch, hilf mir doch!166 
      (Flatter) 
A tentativa de Flatter de também preservar o mesmo valor expressi-
vo do verso é estimável, certamente esta é uma meta que quase nunca pode-
rá ser realizada. 
O grau de estilização em si é importante para o modo como a réplica 
“age”. Há consequências para as propriedades do gênero de uma peça, se a 
estrutura do verso é acentuada ou dissimulada. O diretor pode acentuar ou 
suprimir a ação que trata um drama poético escrito em versos, ele pode 
exigir do ator uma formalidade beirando ao naturalismo ou, por outro lado, 
um estilo cameral, mais “declamatório”. Dependendo de sua versão, o dire-
tor deve decidir-se pela tradução adequada. O tipo dáctilo-troqueu do iambo 
aproxima-se mais da versão cortês, do que o iambo “puro” fortemente 
                                                 
165 Claro que sim. A coisa para mim é muito importante/ Aconselho-a de ânimo leve. N. do T. 
166 Como pode meu juramento retornar do céu,/Enquanto meu esposo não, fugindo do-






estilizado (principalmente quando o estilo “poético” ainda é reforçado por 
inversões nasequência de palavras e por poetizações do vocabulário). Os 
tradutores estão envolvidos, em grande medida, na determinação do gênero 
dos dramas do clássico espanhol, porque lá eles têm a possibilidade de de-
cidirem-se por uma tradução em versos rimados, assonantes ou não rimados 
(a este respeito, mais detalhadamente, na segunda parte). 
5. O diálogo e os personagens 
Foi dito que o diálogo teatral é um sistema de impulsos semânticos, 
uma espécie de “energia semântica”, que produz a organização dos outros 
componentes da manifestação teatral em estruturas dramáticas, sobretudo 
em personagens. Um bom diálogo contém tantos momentos significativa-
mente “condutores”, que criam um personagem vivo, suas ações podem ser 
motivadas e o ator não deve improvisar na representação do personagem e 
tatear no escuro. 
É relativamente fácil a caracterização através do diálogo lá, onde a 
língua da personagem baseia-se diretamente em algum tipo estilístico co-
nhecido, por exemplo, na língua da Bíblia. O profeta Jokanaan em Salomé, 
de Oscar Wilde, fala uma língua que é permeada de citações bíblicas, o que 
caracteriza sua função como sucessor dos profetas do Antigo Testamento e, 
ao mesmo tempo, como precursor de Cristo. Os sinais estilísticos estão 
preservados em todas as traduções alemãs. Frieda Uhl e Hedwig Lachmann 
com resursos quase coincidentes, Dr. Kiefer de modo genuíno:  
Frohlocke nicht, Du Land Palästina, weil der Stab dessen, der dich 
schlug, gebrochen ist. Denn aus dem Samen der Schlange wird ein Basilisk 
erstehen, und was er gebiert, wird die Vögel verschlingen. 
Wo ist er, dessen Sündenbecher übervoll jetzt ist? Wo ist er, der in einem 
silbernen Gewande eines Tages sterben wird im Angesichten alles Volkes? Heiβet 
ihn kommen, auf dass er die Stimme dessen höre, der in den Wüsten und in den 
Häusern der Könige gerufen hat.167 
        (Uhl) 
Juble nicht, Land Palästina, wel die Rute dessen, der dich schlug, zer-
brochen ist. Denn gezeugt aus dem Samen der Schlangen wird ein Drache entstehen, 
dessen Brut die Vögel verschlingen wird. 
Wo ist der, dessen Becher schon voll ist von Scheuβlichkeiten? Wo ist der, 
welcher sterbe wird eines Tages vor allem Volk im silbernen Schleppgewande? 
Heiβt ihn hierher kommen, auf dass er  vernehme  die  Stimme  dessen,  welcher  in 
                                                 
167 Não vos alegrais, vós, Terra Palestina, porque a vara que vos golpeáveis, está quebrada. 
Pois, da semente da serpente renascerá um basilisco e o que ele der a luz devorará os pássaros. 
Onde está ele, cuja taça dos pecados é agora cheia? Onde está ele, que em um vestuário pratea-
do morrera à vista de todos os povos? Diz-se que vem ao ouvir a voz daquele que clama nos 






Wüster, in Königspalästen seinen Ruf lieβ erschallen.168 
                                          (Kiefer) 
O caráter linguístico de um personagem não deve ser sempre claro. 
A casamenteira Ustinja Naumovna em Bankrott, de Ostrovskij, vista lin-
guisticamente, possui duas faces: a) ela fala o jargão “profissional”, que é 
caracterizado através de preciosa, brilhante, esmeralda e outros nomes cari-
nhosos ligados aos metais preciosos e pedras preciosas (I, 4 e II, 6-7). No 
momento em que ela exige seu pagamento, começa a negociar duramente. 
O fingimento profissional e a cobiça vulgar estão tão enraizados nela que 
mesmo em momentos de maior ternura, lhe escapa uma palavra rude e, em 
contrapratida, quando uma briga sobre pagamento atinge seu clímax, utiliza, 
mecanicamente, a palavra que tornou-se um hábito, preciosa: 
Už já vas, zoloty jê, raspečataju: budete znat’! Já vas tak pó Moskve-to rass-
lavlju, čto stydno budet v ljudi glaza pakazat’!...Ach, ja dura, dura, dura, s kem já 
svjazalas’! Dame-to zvanijem, s činom... T’fu! T’fu!T’fu! 
Ich werde euch, meine Goldkinder, schon in Verruf bringen: ich werdet es 
merken! In ganz Moskau werde ich es aussposaunen, dass ihr euch schämen werdet, 
den Leuten unter die Augen zu treten!...Ach, ich Dumme, ich Dummen, mit wem 
habe ich mich da eingelassen! Dame nennt man sie, mit Titel…Pfui! Pfui! Pfui!169 
Algumas vezes, um personagem é caracterizado por todo um com-
plexo de marcas linguísticas condicionadas social e nacionalmente, as quais 
são o produto de um desenvolvimento histórico especial e da estrutura da  
sociedade do autor, sendo,  por isso, extremamente  difícil de  não  desfigu-
rar os personagens na tradução para outra língua. Em Wölfen und Schafen 
de Ostrovskij, a senhoria Murzaveckaja é uma velha solteira, sendo caracte-
rizada por utilizar ditados antiquados. Isto a incorpora às tradições patriar-
cais arcaicas da Rússia, apesar de ela mesma querer dar a impressão de 
“ligada ao povo”. Para o tradutor, esta é uma situação extraordinariamente 
difícil. Nas principais línguas europeias, a língua coloquial é mais permeada 
por elementos do meio urbano, eticamente mais dinâmicos e socialmente 
mais desenvolvidos, e, por isso, o tradutor deve substituir as rusticidades 
conservadoras por qualquer locução neutra da língua coloquial. 
Um bom dramaturgo caracteriza seu personagem de dentro para fora, sua 
expressão linguística é ditada pelo caráter e não o contrário. Seria, por isso, 
insalubre, se o tradutor se tornasse como que um colecionador das aracterísti-
cas linguísticas do personagem. Sua estilização deveria resultar de 
                                                 
168 Não jubila, Terra Palestina, porque a verga que te batia, está partida. Pois, gerado da semen-
te da cobra, surgirá um dragão, cuja cria devorará os pássaros.Onde está aquele cuja taça já está 
cheia de atrocidades? Onde está aquele que morrerá um dia diante de todo o povo em longo 
manto prateado? Será que veio aqui para ouvir a voz do que deixa ressoarseu chamado nos 
desertos e palácios de reis.N. do T. 
169 Eu já lhes trouxe, minhas crianças de ouro, má reputação: Vocês perceberão! Em toda 
Moscou, eu alardeei que vocês se envergonharão de olhar as pessoas nos olhos!... Ah, estúpida, 






sua representação do caráter do personagem e de seu desenvolvimento.  O  
papel  tem  sua  própria  perspectiva: o personagem e sua relação com o 
antagonista  desenvolvem-se  diante dos olhos do espectador, e muitos de  
seus traços devem permanecer ocultos inicialmente. O tradutor certamente 
conhece todo o desenvolvimento que se passará na peça e, por vezes, inter-
preta seu conhecimento já na cena inicial (por exemplo, no duelo verbal 
entre Valère e Marianne na tradução citada de Althaus).  
No primeiro ato de Mrs. Warren’s Profession, de Shaw, reúnem-se 
com Vivie Warren conhecidos de sua mãe e, durante a conversa, logo vem à 
tona o mote de um segredo: Qual dos antigos amantes de sua mãe é o pai de 
Vivie? Paulatinamente todos os homens mais velhos desta sociedade de fim 
de semana se tornam “suspeitos da paternidade”, e, assim, desde o momento 
em que eles estabelecem um relacionamento com Vivie, a paternidade se 
complica: sobre o Reverendo Samuel, sabemos que ele é o pai do noivo de 
Vivie, sobre Crofts, que ele está eroticamente atraído por Vivie. Crofts toma 
consciência desta sua relação com a jovem ao ser indagado por Praed sobre 
quem seria seu pai: 
Crofts: not believing him: I know, of course, that you perhaps might feel 
bound not to tell if she had said anything to you. But it’s very awkward to be uncer-
tain about it now that we shall be meeting the girl every day. We don’t exactly know 
how we ought to feel towards her. 
Praed: What difference can that make? We take her on her own merits. 
What does it matter who her father was? 
Siegfried trebitsch traduz: 
Crofts: ungläubig: Ich kann mir natürlich denken, dass Sie sich vielleicht 
verpflichtet fühlen nichts zu sagen, falls sie Ihnen irgend etwas anvertraut ahben 
sollte – aber es ist sehr peinlich, darüber im unklaren zu sein, jetzt, wo wir dem 
Mädchen jeden Tag begegnen warden. Wir wissen nicht genau, was wir ihr 
gegenüber empfinden dürfen.  
Praed: Was macht den das aus? Wir wollen sie nach ihren eigenen Ver-
diensten behandeln. Was liegt daran, wer ihr Vater ist?170 
A palavra inglesa merits naturalmente não é o mesmo que Verdiens-
te, mas também inclui todas as qualidades positivas, beleza, origem, etc. 
Mas não é tão importante quanto o fato de que nesta réplica, no original, 
Crofts oculta a razão de sua curiosidade, enquanto na tradução ele se trai 
através da palavra insignificante em si mesma dürfen: ele revela aquilo que 
falará abertamente alguns minutos mais tarde – e que deveria ser uma sur-
presa para Praed – ou seja, que se sente atraído por Vivie, e não sabe se não 
é seu pai. 
                                                 
170 Crofts: sem acreditar:  Eu, naturalmente, posso acreditar que talvez você não se sinta obri-
gado a não dizer nada, caso ela lhe tenha confiado algo – Mas é muito desgradável não ver 
claramente, agora, que encontraremos a moça todo dia. Nós não temos certeza, de como deve-
mos nos sentir para com ela. /Praed: O que isto importa? Nós a trataremos de acordo com seus 






Quando comparamos a interpretação de algumas qualificações deci-
sivas a partir de um recorte arbitrário de uma tradução média, devemos 
duvidar se o pensamento sagaz do estilo de vida do personagem, sua “histó-
ria prévia”, sua “programação diária”, etc., que devem resultar das informa-
ções contidas no texto, possuem, na tradução, uma base suficientemente 
confiável. Seria interessante observar como algumas reproduções lexicais 
hereditárias imprecisas atuaram sobre nossas interpretações de personagens 
de teatro. 
Em muitos pontos de uma peça, depende-se particularmente da rela-
ção entre os personagens e aquilo que eles dizem; entre personagem e situa-
ção. Em tais casos, o conteúdo da réplica merece menos a atenção do tradu-
tor do que sua intenção, seu colorido modal, que é frequentemente expresso 
por alguma palavra auxiliar, um pronome, uma conjunção, ou algo seme-
lhante. Já se diz muito sobre um personagem ao identificá-lo com os pen-
samentos que ele manifesta. 
Poder-se-ia escrever um estudo especial em particular sobre o modo 
como os tradutores restituem a palavra inglesa you e quais relações eles 
estabelecem entre os personagens, ao se decidirem por Du ou Sie. O original 
ajuda-os parcialmente; pelo menos em Shakespeare, pois (embora não cla-
ramente) as palavras you e thou são diferenciadas. Mesmo aqui as versões 
dos intérpretes divergem. Em Noite de Reis (I, 3), Andrew Aguecheek é 
provocado por Tobias Belch. A diferença de idade de ambos os personagens 
é suficientemente clara e, por isso, em regra os tradutores conservam Tobias 
tratando Andrew por você e Andrew dirigindo-se a Tobias em forma polida. 
Mas na batalha verbal a seguir entre Maria e o bobo há uma variação: em 
Schlegel e Fischer, Maria é tratada por você pelo bobo, ela, primeiramente, 
também o trata por você, de acordo com o original, depois dirige-se a ele 
como Sr., enquanto em Dingelstedt ela não para de tratá-lo por você e, por 
outro lado, o bobo varia entre você e Sra. Quando Olivia aparece no palco, 
ela e o bobo se tratam por Sr. e Sra. em Schlegel; em Dingelstedt se tratam 
por você; em Fischer, Olivia trata o bobo por você, enquanto o bobo trata 
Olivia por Sra. Os atores agirão de forma diferente, dependendo do texto 
que utilizem:  
Olivia: Guter Freunf, ich wollte Euch weggeschafft haben. 
Narr: Ein ganz gewaltiger Miβgriff! – Fräulein, cuculus non facit monachum; das 
will soviel sagen: mein Gehirn ist nicht so buntscheckig wie mein Rock. Gute Ma-
donna, erlaubt mir, Eure Narrheit zu beweisen. 
Olivia: Könnt Ihr’s? 
Narr: Ganz füglich, liebe Madonna. 







Narr: Ich muss Euch dazu katechisieren, Madonna; antwortet mir!171     
         (A.W. v. Schlegel) 
Olivia: Dich, Bursch, hieβ ich sie wegschaffen. 
Narr:Irrtuhm in der höchsten Potenz, Fräulein! cuculus non facit mona- chum. Das 
will sagen: ich trage meine Schellen an der Kappe, nicht im Hirn. Gute Madonna, 
erlaube mir zu beweisen, dass du der Narr bist. 
Olivia: Vermagst du das? 
Narr: Bündiglichst, gute Madonna. 
Olivia: Beweis denn! 
Narr: Dazu muss ich dich katechisieren, Madonna. Antworte mir, mein tugendsames 
Mäuschen.172 
(Dingelstedt) 
Olivia: Freund, ich hieβ euch fortschaffen. 
Narr: Ein Missverstand im höchsten Grade! – Fräulein, cucullus non facit mona-
chum; das will so viel sagen: Ich trage nichts Buntscheckiges im Gehirn. Gute Ma-
donna, erlaubt mir zu beweisen, dass ihr ein Narr seid. 
Olivia:Kannst du das? 
Narr: Gar geschickt, gute Madonna. 
Olivia: Gib deinen Beweis. 
Narr: Ich muss euch katechisieren, Madonna. – Mein gutes Tugendmäuschen, ant-
wortet mir.173 
(Fischer) 
Na mesma cena, Maria entre para anunciar Cesario-Viola. Em Din-
gelstedt, Olivia trata por você sua criada, em Schlegel e Fischer, ela dirige-
lhe a palavra de forma polida. É notório que se expressa aqui o costume 
social diferente de períodos diversos. Seria bastante interessante averiguar 
como se fixou o Du e o Sie para muitos personagens, como isto afetou a 
tradição tradutória e teatral. 
O ator no palco representa um personagem determinado, ele é seu 
símbolo. O personagem em si tem, assim, uma função determinada na peça, 
ele desempenha um papel determinado. Cada época teatral possui um com-
plexo de papéis que são típicos a ela: na Commedia dell’arte, os tipos que  
                                                 
171 Olivia: Bom Amigo, eu gostaria que vos retirásseis/Bobo: Um erro de grande monta! Se-
nhorita, cuculus non facit monachum; Isto quero dizer: Meu intelecto não é tão colorido quanto 
minha roupa. Boa Madonna me permita demonstrar vossa tolice./Olivia: Vós podeis?/Bobo: 
Mui justificadamente, querida Madonna./Olivia: Sigais a demonstração!/Bobo: Eu devo cate-
quizar-vos, Madonna; Respondei-me. N. do T. 
172 Olivia: Tu, rapaz, retira-te./Bobo: um erro na mais alta potência, senhorita! cuculus non facit 
monachum. Isto quer dizer: Eu uso meus guizos no gorro, não no cérebro. Boa Madonna 
permita-me demonstrar, que tu és a boba./Olivia: E o podes?/Bobo: resplendorosamente, boa 
Madonna./Olivia: Demonstre, então!/Bobo: é preciso que eu te catequize, Madonna. Responda-
me, meu ratinho virtuoso. N. do T. 
173 Olivia: Amigo,  eu peço que se vá./Bobo: Um erro de grande proporção! - Senhorita, cucul-
lus non facit monachum; istp quer dizer tant: Eu não visto estas cores no cérrebro. Boa Madon-
na, permita-me demonstrar, que vós sois a boba./Olivia: tu consegues isso?/Bobo: muito ha-
bilmente, boa Madonna./Olivia: Dê tua demonstração./Bobo: Eu devo catequisar-vos, Madon-






surgiram dela foram, por exemplo, arlequim, truffaldino, pierrot, dottore, 
pantalone, brighella, scaramouche, sganarelle, etc.,  no  drama  burguês  do 
século 19, o amante, o maquinador, o herói, o pai, a matrona, o cantor cô-
mico, entre outros. Papéis singulares possuem suas marcas externas que 
indicam qual personagem o ator representa, qual papel ele simboliza: por 
exemplo, o rosto maqueado de branco e o traje quadriculado do arlequim, o 
comportamento hipócrita do maquinador. A encenação trabalha frequente-
mente com um sistema de signos: o jardim das cerejeiras na peça de mesmo 
nome de Anton Tchecov não é visto de fato no palco, mas é “apresentado” 
pelo som de fundo – através das machadadas. Em outros casos, a decoração 
ótica indica a organização do espaço, sem descrevê-la: uma cadeira e uma 
mesa  podem,  metonimicamente,  representar  uma  sala,  a  mesma mesa, 
entretanto, pode simbolizar, em outra cena, um tribunal, etc. 
A réplica teatral “representa”, indica uma certa forma de discurso e 
torna-se, assim, o símbolo de uma determinada situação ou reação do per-
sonagem: “Assim, no teatro, frequentemente é empregado um léxico deter-
minado, uma determinada melodia da língua para designar uma pessoa 
desta ou daquela classe, um outro vocabulário e uma outra pronúncia, outras 
formas e composições para caracterizar um estrangeiro. Ou através do tem-
po da fala e, eventualmente, através de um vocabulário específico, se desig-
na um homem idoso. Em muitos casos, o conteúdo do discurso em si não 
tem a função dominante na manifestação de um personagem de drama, mas 
são todas as marcas linguísticas que caracterizam a nacionalidade, a associ-
ação a uma classe, etc. do falante. Expressa-se o conteúdo do discurso por 
outros símbolos teatrais, como através dos gestos, entre outras coisas. O 
diabo no teatro de bonecos, por exemplo, emite apenas alguns sons emoti-
vos tradicionais que o caracterizam como diabo; em muitas peças de mario-
netes ele quase não fala e representa no palco, ao invés de monólogos e 
diálogos, uma pantomima. 
A manifestação linguística do ator no palco possui normalmente vá-
rias funções semânticas. Por exemplo, designa a língua de uma pessoa, que, 
no palco, fala errado, não apenas um estrangeiro, mas também uma figura 
cômica. Por isso, um ator que desempenha o papel trágico de um estrangei-
ro ou de um representante de outro povo, por exemplo, Shylock de Shakes-
peare, e que procura representar o negociante judeu veneziano como um 
personagem trágico, frequentemente deve abandonar a entonação judaica ou 
reduzi-la ao mínimo, pois uma entonação judaica fortemente acentuada dá à 
posição trágica do papel uma camada cômica”.174 
6. O princípio da precisão diferencial 
                                                 






O texto de uma peça de teatro não é uma sequência linguística fe-
chada, mas sim um sistema dinâmico de impulsos  declaratórios,  os  quais,  
com a colaboração de outros fatores da manifestação cênica (atores, palco), 
desenvolvem a estrutura dramática, ou seja, as situações, interação das per-
sonagens, etc. Por estes motivos, não se consegue compreender o modo de 
trabalho de um tradutor em um texto teatral como algo linear ou estático 
(como a substituição de um estilo condicionado pela época por outro, como 
atualização ou, ao contrário, acentuação dos componentes históricos e do-
cumentais da peça, etc.). Trata-se mais de um sistema de métodos variáveis, 
para os quais a interpretação do tradutor serve de base, cuja forma dramáti-
ca seja  apropriada  e  do qual se componha o objetivo principal da repre-
sentação. Por isso, sua relação com o texto deve ser elástica: em um mo-
mento, o mais importante é a nuança exata do significado, em outro, o estilo 
e a entonação. 
É possível mostrar através de um recorte arbitrário de uma peça de 
teatro quais momentos da interpretação tradutória são de importância práti-
ca para a encenação, por exemplo, logo no começo da primeira cena da peça 
de Eugène Ionesco, A cantora careca, na tradução de Serge Stauffer. 
A nuança significativa é particularmente importante nas partes de um 
texto teatral, cuja função consista em qualificar ou caracterizar uma perso-
nagem, uma cena, o comportamento físico de um ator, o modo de expressar 
uma réplica, etc. Esta função manifesta-se mais visivelmente nas instruções 
de direção: isto não depende da estilização, de forma que, por exemplo, a 
menor discrepância no significado pode alterar a resolução criativa da cena. 
A instrução de direção de Ionesco, introduzida na primeira cena, não 
proporciona apenas informações técnicas, mas também possui seu próprio 
estilo. Através da repetição da identificação, que, neste caso, se trata do 
interior tipicamente inglês, de uma família inglesa, do silêncio inglês, ele 
sublinha a trivialidade da situação e a trivialidade dos personagens, que não 
possuem caráter próprio e tampouco nomes próprios (pois o nome Smith é 
diretamente o símbolo do inglês a partir do livro de conversação).  
“Intérieur bourgeois anglais, avec des fauteuils anglais, soirée anglaise. M. 
Smith, Anglais, dans son fauteuil et sés pantoufles anglais, fume as pipe anglaise et 
lit um journal anglais, près d’um feu anglais. Il a des lunettes anglaises, une petite 
moustache grise, anglaise. A côté de lui, dans un autre fauteuil anglais, Mme Smith, 
Anglaise, raccomode des chaussettes anglaises. Un long moment de silence anglais. 
La pendule anglaise frappe dix-sept coups anglais”. 
O texto alemão mostra discrepâncias e alguns detalhes: 
“Ein gutbürgliches engliches Interieur mit englischen Fauteuils. Eine 
englische Abendunterhaltung. Mr. Smith, ein Engländer, mit seinen englischen 
Pantoffeln, sitzt in einem englischen Fauteuil, raucht eine englische Pfeife und liest 
eine englische Zeitung an einem englischen Kaminfeuer. Er trägt eine englische 






englischen Fauteuil, seine Frau – eine Engländerin, die englische Socken strickt. – 
Ein langes englisches   Schweigen.   –   Die   englische   Wanduhr   schlägt  siebzehn  
englische Schläge”.175 
A tradução alemã – por motivos linguísticos – é mais concreta, pre-
cisa e específica. Ela pensa no que está em jogo. Contudo, se considerarmos 
a instrução de direção de Ionesco como uma criação literariamente estiliza-
da – o que sem dúvida é – então estas discrepâncias insignificantes– mesmo 
que imperceptíveis – violam a intenção estilística de expressar o máximo de 
generalidade, banalidade e superficialidade. Do ponto de vista da encenação 
teatral, todavia, o valor estilístico das palavras é insignificante, visto que 
não se alteram, por meio delas, as diretivas para o cenógrafo e diretor. 
Diversa é a situação na instrução de direção preliminar de Pequenos 
Burgueses de Máximo Gorki, onde se pode ler: “Komnata v zažitočnom 
meščanskom dome...Deševyje vjenskije stulja...”. Neste caso não é de modo 
algum indiferente, se o cenógrafo tem a instrução de um quarto em uma rica 
casa pequeno-burguesa ou um quarto em uma rica casa burguesa ou se lhe 
são prescritos como requisitos cadeiras de madeira com acentos de junco 
trançado ou um banquinho manufaturado (como um tradutor eslovaco teria 
entendido o conceito de vjenskije stulja). Em um texto literário, estes deta-
lhes teriam um significado bem menor. 
O diálogo entre o casal Smith é conduzido ao estilo dos livros de 
conversação (o próprio Ionesco nomeou esta linguagem e esta interpretação 
da vida como assimil). Deve-se manifestar, sobretudo, o absurdo deste mo-
saico de clichês convencionais. Uma cadeia de tais frases termina, em regra, 
quando a conexão com a realidade objetiva, da qual se fala, se perde, tor-
nando-se evidente sua trivialidade. Nesta conexão é indiferente – apesar de 
soar paradoxal – se uma frase da Sra. Smith for traduzida por “La tarte aux 
coings et aux harictos a été formidable”, ou por “Die Bohnen- und Quiten-
torte war ausgezeichnet”. 
Em contrapartida, alguns detalhes insignificantes possuem sua fun-
ção dramatúrgica. Onde a Sra. Smith parte “...je n’ai pás apporté le vin à 
table afin de ne pás Donner aux enfants une mauvaise preuve de gourman-
dise”, seria indicado alcançar mais integralmente a estilização precisa deste 
clichê moralizante, do que ocorreu na tradução alemã: “aber den Wein habe 
ich extra nicht aufgetischt, um den Kindern kein schlechtes Beispiel zu 
geben”.  
                                                 
175 Um interior burguês inglês, com poltronas inglesas. Uma noite inglesa. Sr. Smith, um 
inglês, com suas pantufas inglesas, sentado em uma poltrona inglesa, fuma um cachimbo inglês 
e lê um jornal junto à lareira inglesa. Ele usa óculos ingleses, um pequeno bigode inglês grisa-
lho. – Ao lado dele, em uma segunda poltrona inglesa, sua esposa – uma inglesa, que tricota 
meias inglesas. – Um longo silêncio inglês. – O relógio de parede inglês dá a batida inglesa das 






Não apenas nas instruções de direção, mas também no diálogo há 
pontos que oferecem, por meio de algumas unidades  lexicais,  informações 
necessárias para a interpretação de um personagem. Estes pontos são muito 
sutis e oferecem o máximo de precisão.  
Fortimbrás, um dos príncipes das tragédias shakespearianas, surge 
brevemente no palco da peça do príncipe dinamarquês apenas em duas 
cenas finais, de forma que não é possível caracterizá-lo de modo suficien-
temente claro através de suas ações. Por este motivo, este papel se constitui, 
de fato, por informações que encontramos nas falas de outros personagens 
sobre ele (em relação a este papel, elas são um modo de instrução de dire-
ção), especialmente na comunicação expositiva de Horácio sobre as causas 
da preparação militar na Dinamarca e no monólogo de Hamlet na planície 
após o encontro com Fortimbrás. Na exposição de Horácio, naturalmente 
Fortimbrás é visto do ponto de vista inimigo, porém, Shakespeare acentua 
mais seu valor do que suas intenções invasoras: 
Now, Sir, Young Fortinbras, 
Of unimproved mettle hot and full, 
Shark’d up a list of landless resolute, 
For food and diet, to some enterprise 
That hath a stomach in’t: which is no other, - 
An it does well appear unto out state, - 
But the recover of us by strong hand, 
And terms compulsative, those foresaid lands 
So by his father lost. 
As traduções alemãs, incluindo a de Schlegel, e especialmente mar-
cada pela de Flatter, reforçam nesta característica o motivo da injustiça tida 
na conquista: 
Jung Fortinbras, 
Noch unerprobt, doch hitzig und voll Muts, 
Rafft an den Rändern Norwegs, dort und hier, 
Entschlossne Burschen auf, landlose Leute,  
Um Kost und Handgeld, für ein Unternehmen,  
Das grimme Zähne zeigt: Nichts Andres gilt’s – 
Wie’s unserm Staatsrat hier genau bekannt ist – 
Als uns gewaltsam, räuberischer Hand, 
Die Länder zu entreiβen, die sein Vater 
Aus jene Art verlor.176 
       (Flatter)  
                                                 
176 Jovem Fortimbras,/Ainda não testado, mas impetuoso e cheio de coragem,/Reune nas 
bordas da Noruega, aqui e alí, /Resolutos rapazes, gente sem terra, /Por comida e soldo, por 
uma empresa, /Que mostra dentes irados: Nada mais é –/Como já é bem sabido por nosso 
Estado –/Do que, com mão violent e rapace, nos/Arrancar as terras, que seu pai,/Desta maneira, 






A tradição baseia-se no monólogo na planície, em geral, para inter-
pretar as palavras de Hamlet – em consonância com a lógica da peça – co-
mo manifestação de sua estima diante do honrado e fiel aos seus princípios, 
Fortimbras. Flatter, por exemplo, traduz: 
Etwa dies Heer von solcher Zahl und Stärke, 
Geführt von einem vornehm feinem Prinzen – 
Sein Geist, vom Ehrgeiz himmelhock geschwellt...177 
O último tradutor tcheco, Zdeněk Urbánek, tentou atualizar o perso-
nagem de Fortimbras, interpretando delicate and tender Prince por príncipe 
mimado e divine ambition por orgulhosa ambição. Por meio de uma inter-
pretação de algumas palavras de modo diferente do original, ele desfigurou 
o personagem no todo, de forma que as encenações, que basearem-se nesta 
tradução, farão de Fortimbras um mercenário militarista. 
Nem todas as partes de um papel dramático são em igual medida 
significativas: às vezes, pode-se até mesmo dizer que a característica lin-
guística das figuras possui sua exposição e sua resolução. Por isso, vale a 
pena tratar das primeiras réplicas de um personagem em cena de forma 
cuidadosa, pois elas proporcionam ao espectador sua imagem – e está é 
difícil de corrigir mais tarde, principalmente em papéis pequenos. 
Em Hamlet, o rei Cláudio deve ser caracterizado linguisticamente já 
na cena da audiência. No original, soa, através das palavras que este dirige a 
Hamlet, uma compaixão falsa e uma pomposidade, por exemplo, na conclu-
são claramente insincera: 
And we beseach you Bend you to remain 
Here, in the cheer and comfort of our eye, 
Our chiefest courtier, cousin, and our son. 
Esta pompa, Flatter reproduz melhor que Schlegel: 
Und wir ersuchen Euch, beliebt zu bleiben 
Hier in dem milden Scheine Unsers Augs, 
Als Unser erster Hofmann, Vetter, Sohn.178 
      (A.W. v. Schlegel)  
Wir bitten drum, fügt Euch darein, zu bleiben,  
Hier, in der trostvoll’n Milde Unseres Aug’s, 
Als erster Hofherr, Neffe, Unser Sohn.179 
  (Flatter) 
Nos pequenos personagens, há menos pontos de partida para uma ca-
racterização pessoal, por isso um detalhe pode ser importante (de fato, é  
                                                 
177 Sobre este exército de tal número e forças,/Guiado por um príncipe de elegância distin-
to/Seu espírito, inflamado por ambições de céus e terras... N. do T. 
178 E nós solicitamos a vós, adorado, que fiqueis/Aqui sob o benévolo brilho de nossos 
olhos,/Como nosso primeiro cortesão, sobrinho, filho. N. do T. 
179 Nós pedimos que vos resigneis a ficar,/Aqui, sob a indulgência consoladora dos nossos 






significativo que haja desacordos sobre a interpretação de personagens 
passageiros como Fortimbras). 
A concepção tradutória dos personagens principais afeta necessaria- 
mente o sentido da peça toda. A problemática de Hamlet ganha para nós 
outro significado se traduzirmos seu famoso verso “ser ou não ser”, por 
“viver ou não viver, é disto que se trata”, como concebeu o tradutor tcheco 
E. A. Saudek. A problemática de Otelo é outra, se interpretarmos o nome do 
herói do título, The Moor of Venice, como mouro ou mauro, como tentaram 
diretores americanos. Fundamentalmente o tradutor interpreta um persona-
gem através do estilo de suas manifestações. Uma análise da realização 
estilística de protagonistas do repertório clássico nas traduções de algumas 
gerações forneceria material instrutivo para a história da consciência teatral. 
Considerando o presente, podemos determinar primeiramente que a tendên-
cia impiedosa e civil do pensamento moderno manifesta-se de uma forma 
exagerada em alguns tradutores artisticamente experientes e dramaticamen-
te sensibilizados.  
A tradução para o palco preenche, em regra, duas funções: ela é lida 
(muitas peças clássicas, como O Inspetor Geral, A infelicidade de ter dema-
siado espírito, Cyrano, El Cid, etc., possuem mais leitores do que especta-
dores), e ela forma a base para uma encenação. Em uma adaptação para o 
teatro, as qualidades da tradução são ressaltadas em proporções diferentes 
da leitura. Uma série de recursos acústicos não alcançados pelo texto (acen-
to frasal, entonação, etc.) está à disposição do ator e ele consegue, assim, 
corrigir muitas deficiências estilísticas da tradução. No palco, consequente-
mente, muitas sequências verbais estranhas e dependências muito estreitas 
com o estilo do original incomodam menos do que na leitura. Mas, em 
compensação, a interpretação do tradutor de personagens e a compreensão 
estilística do caráter da peça têm um significado fundamental para a ence-
nação. Se o diretor quiser impor à peça uma interpretação que difira daquela 
do tradutor, isto pressupõe alterações textuais consideráveis e esforços do 
grupo teatral. Na tradução teatral, a exigência por uma tradução representa-
tiva padrão seria bem menos legítima do que em outras áreas. O desenvol-
vimento do estilo teatral será profícuo se for possível escolher entre algu-
mas traduções de interpretação diversa para os clássicos mais frequente-
mente representados. 
Nas observações precedentes, consideramos todos os casos cuja in-
terpretação do detalhe linguístico pelo tradutor é importante para o trabalho 
do ator sobre o papel, ou seja, para a orientação objetiva de toda a encena-
ção. Por outro lado, contudo, sabemos, a partir da prática teatral, que os 
textos das peças são usualmente encurtados e, por coseguinte, não apenas 
réplicas isoladas são ignoradas, mas também cenas completas (por exemplo, 





 (Fortimbrás ou Rosencrantz e Guildenstern em Hamlet, etc.), sem que a 
peça seja alterada crucialmente com isso. Evidentemente o tradutor deve 
traduzir o texto integralmente, dominá-lo artisticamente, mas  seu  trabalho 
também tem pontos fortes, que exigem precisão absoluta – com acentuação 
de um ou outro aspecto da expressão linguística – e pontos que permitem 
uma resolução mais geral ou um experimento. Trata-se do princípio da 
precisão diferencial, que não gera nenhuma exceção no teatro. Daí resulta 
que o texto é apenas o recurso não o objetivo  (para o ator, a palavra não é 
simples som, mas sim despertadora de imagens, disse Stanislavskij
180
) e na 
formação das imagens cênicas, seus elementos particulares participam em 
graus diferentes e de forma especifica (ele é fortemente hierarquizado). O 
sentido desta referência não é justificar teoricamente negligências tradutó-
rias, mas sim, ao contrário, indicar a necessidade de que se deve traduzir, 
pelo menos nas partes-chave, de forma mais precisa e, sobretudo, com mais 
reflexão, do que em outras partes. A propósito, nestas partes-chave, o dra-
maturgo também deveria ter em mãos o original. 
                                                 
180 K.S. Stanislavskij: Reč na jevišti (Discurso no palco, Tradução tcheca do russo), in: So-






VI. A tradução como problema histórico-literário 
Muitas questões, que atualmente os teóricos e tradutores colocam 
como novos problemas emergentes, já foram formulados e resolvidos no 
passado. Na história do desenvolvimento da tradução, encontra-se um mate-
rial inimáginavél, a partir do qual se pode estudar, de modo mais concreto 
do que nas discussões teóricas, como os tradutores do passado resolviam os 
mais diversos problemas tradutórios. A criação tradutória espera, até hoje 
em vão, por uma apreciação e uma análise histórico-literária de obras indi-
viduais, autores e períodos. Não existe nem um pouco de clareza sobre os 
métodos com os quais se poderiam trabalhar nesta área e, por isso, talvez 
sejam de interesse algumas observações sobre os pontos de vista especiais, 
que o trabalho do tradutor exige do historiador literário. 
1. A Análise da tradução 
De forma diferente da obra original, a tradução não é um fato literá-
rio autônomo. Ela deseja ser a reprodução de uma obra estrangeira, e até 
mesmo a relação com o modelo é seu traço característico mais fundamental. 
Precisamente porque avaliamos a tradução em sua afinidade com o original, 
é que, para este gênero literário, o caminho entre o ponto de partida e o 
resultado do processo de gênese se torna tão interessante para nós. Por este 
motivo, para a tradução, uma análise de sua gênese é extremamente impor-
tante. Neste caso, o processo de gênese para o tradutor é mais difícil de 
compreender do que para o autor original, porque os indícios deste processo 
são apenas observados na expressão linguística, geralmente em delicados 
matizes semânticos – e muitas vezes também a redação da revista ou a edi-
tora ou outro revisor interferiram na formulação. 
Para que as conclusões sobre a relação da versão traduzida com o 
original possam ser confiáveis, precisa-se determinar de modo absolutamen-
te seguro em primeiro lugar, que texto serviu ao tradutor como original. O 
trabalho da história da tradução, especialmente da antiguidade, é dificultado 
pelo fato de que muitos autores importantes eram traduzidos em segunda 
mão, e não apenas das literaturas orientais, mas também da maioria das 
europeias menores. Para traduções das literaturas orientais se serviam mui-
tas vezes do texto em inglês como elo, para traduções das literaturas euro-
peias menores, do alemão, mas também de outros. Por exemplo, os traduto-
res tchecos traduziam, por volta de 1800, frequentemente através de textos 
alemães e poloneses. Em contrapartida, os textos tchecos, a partir do Huma-
nismo, eram o ponto de partida para tradutores poloneses. O pesquisador 
que segue a concepção tradutória de um destes tradutores sempre corre o 







Tais equívocos e discrepância do original, que seriam esclarecidos 
apenas através de uma tradução direta, nos chamaram a atenção para a de-
pendência da tradução estrangeira. 
No ano de 1889, publicou-se na Bibliothèque populaire, sob o título 
de Contes tchèques, a tradução francesa dos contos de Jan Neruda. Alguns 
equívocos indicam claramente que esta não se trata de uma tradução direta 
do tcheco, mas sim uma de tradução através do alemão: Selský trh - Bauer-
markt
181
 - Marché aux Maçons (ao invés de Marché aux Paysans), Petřin - 
Laurenziberg
182
 - Le mont Saint-Laurent (ao invés de Le mont Saint-Pierre). 
Não é difícil descobrir o texto alemão de mediação: a tradução de Jurenka, 
Kleinseitner Geschichten, e a tradução de Smital, Genrebilder, que foram 
publicadas nos anos de 1883 e 86 por Reclams Universalbibliothek. Que, 
como modelo, precisamente este e não outro texto alemão foi usado, se 
prova, por exemplo, pela conservação literal da tradução livre alemã nas 
seguintes passagens: “šedivé oči užívaly skel, zabraných do černé kosti” 
(tradução literal ao alemão: die grauen Augen verwendeten in schwarzes 
Bein gefaβte Gläser183) – “seine grauen Augen hatten einen glasigen Glanz” 
– “ses yeux gris avaient um aspect vitreux”. Além disso: “Velš, ten měl 
lázně” (literalmente: Welsch, der hatte ein Bad184!) – “Und der Welsch, der 
hatte die Hölle!” – “et son Welsch, quel le diable ait son âme!”. E ainda 
podemos observer que o tradutor francês dominava muito mal o alemão. Há 
muitos erros semelhantes à tradução do alemão Bauermarkt: “Procházel se 
v sadech” – “ging er in den dortigen Anlagen spazieren185 - “et nous le 
voyons visiter l’um après l’autre les débits de vin”; “krajan me matky” – 
“der Landsmann meiner Mutter186” – “le propriétaire de ma mère”, etc. 
A tradução de segunda mão nem sempre era tão simples. Devemos 
levar em consideração que o tradutor frequentemente trabalhava com vários 
textos, ou utilizava uma tradução estrangeira como ajuda para resolução de 
detalhes da tradução mais complexos semântica ou estilisticamente, ou, por 
outro lado, comparando e verificando posteriormente uma tradução criada a 
partir uma versão estrangeira com o original. Mesmo nestes casos normal-
mente é possível observar o modo de trabalho. Se o original for o ponto de 
partida e a tradução estrangeira apenas um auxiliar, então o tradutor,  em   
geral,  vence  as  armadilhas  do  original  lá, onde  a  interpretação  é apa-
rentemente simples e clara e baseia-se na versão estrangeira nos pontos que, 
                                                 
181 Mercado de agricultores. N. do T. 
182 Monte Petrin. N. do T. 
183 Os olhos cinzentos utilizavam óculos grossos no fundo do osso preto. N. do T. 
184 Welsch, que tinha uma banheira! N. do T. 
185 Ele foi passear no parque. N. do T. 






no original, são difíceis. Deste modo, o dramaturgo tcheco Josef Kajetán 
Tyl preservou na tradução de Rei Lear de Shakespeare, no ano de 1835, a 
designação inglesa Steward, tratando-se aqui de um nome próprio, e, em 
contrapartida, traduziu segundo a versão alemã as difíceis palavras, unac-
comodated (nevyšperkovaný – desacomodado), when a man’s overlusty 
(když si človek vybírá – quando um homem é muito animado).187 
L. Cejp observa um “véu tradutório” ainda mais complicado sobre o 
tradutor tcheco Josef Jungmann: na tradução de Paraíso Perdido de Milton 
do ano de 1811, ele utilizou a tradução alemã de Zachariae principalmente 
para decifrar o sentido, a tradução alemã de Bürde na busca por soluções 
estilísticas, se deixou inspirar pelo texto polonês de Przybylski para a for-
mação de neologismos e utilizou o original inglês como controle
188
. Em um 
dos pontos analisados observa-se a relação entre a tradução de Jungmann e 
os textos auxiliares da seguinte forma: 
50% das soluções conforme Bürde, 
25% das soluções conforme Zachariae, 
20% das soluções conforme Przybylski, 
1% de soluções indepentes, que compreenderam o original melhor 
do que todos os textos auxiliares utilizados. 
Para a apreciação da contribuição particular do tradutor é importante 
determinar sua relação com versões mais antigas da mesma obra: em que 
medida ele baseou-se nas traduções antigas ou cunhou soluções até hoje não 
superadas? Mesmo o maior tradutor poético é superado, às vezes, por seu 
antecessor, lá, onde a tradução anterior criou uma solução da qual dificil-
mente se pode fugir, ou então quando seu talento poético ou capacidade de 
combinação falham. 
Teoricamente interessantes, apesar de, até certo ponto, artisticamente 
inúteis, são as traduções compiladas, que são criadas por uma combinação 
de versões antigas. Georg Schünemann, por exemplo, confessa, no prefácio 
de sua tradução do libreto de Don Giovanni de Mozart de 1940, ter compos-
to seu texto a partir de cinquenta versões antigas; e sua edição alemã de 
Figaro de 1939 foi compilada dos textos de Knigge, Niese, Levi e Kalbeck.  
Uma vez que o historiador tenha identificado os pontos de orientação 
dos quais o tradutor partiu, ele consegue se aproximar da tarefa principal de 
sua análise: da análise dos princípios do método de trabalho em si, isto é, os 
métodos e concepções do tradutor. Expresso bastante mecanicamente há em 
cada tradução um determinado percentual – dependendo da precisão, maior 
                                                 
187 Utilizamos o material do artigo de O. Vočadlo, J.K. Tyl a Shakespeare (J.K. Tyl e Shakes-
peare), in: Listy z dějin českého divadla, Praga, 1/1954, p. 4-26. 
188 L. Cejp: Jungmannův Překlad Ztraceného raje (Tradução de Jungmann de Paraíso Perdido), 





 ou menos – de valores diferentes, que o tradutor acrescenta ao texto. Justa-
mente as discrepâncias com o original podem informar melhor sobre os 
métodos do tradutor e suas opiniões sobre a obra traduzida. Por isso, a análise 
de uma tradução deve começar com uma comparação cuidadosa da versão 
traduzida com o original e um registro estatístico das discrepâncias nos 
detalhes que conseguirmos observar. Pode-se dizer novamente que um 
determinado percentual de discrepâncias será acidental, mas uma parte é 
característica da relação entre o estilo pessoal do tradutor e o estilo de sua 
época com o modelo, e da relação entre sua interpretação da obra e a ideia 
objetiva desta. Os erros semânticos evidentes pertencem às discrepâncias 
acidentais que podem servir no máximo como prova do conhecimento lin-
guístico ou da atenção do tradutor. A maioria dos comentários e críticas sobre 
traduções concentra-se justamente sobre estes e, por isso, este material seria 
pouco produtivo para o trabalho sobre a história da tradução. Outras impreci-
sões, que observamos, podem ser classificadas – pelo menos em parte – em 
alguns grupos que são caracterizados sempre por um tipo de alteração semân-
tica ou estética diante do original. Tais grupos de discrepâncias nos mostram 
o caminho para o princípio da interpretação essencial do tradutor. 
O historiador literário consegue resolver, de fato, o que se pode no-
mear com um termo da cibernética, o problema da “caixa-preta”: ela é com-
posta do sistema da obra literária desde o começo do processo tradutório (o 
texto original) até sua conclusão (o texto traduzido), e a partir das alteraçõs 
que são originadas pela omissão ou acréscimo de certas unidades semânti-
cas, pelo seu reagrupamento e pela mudança das relações estruturais entre 
elas, ele pode determinar os desenvolvimentos que ocorreram durante a 
tradução. Possivelmente ele pode inferir delas algo sobre o autor, ou seja, 
sobre a estrutura da personalidade literária do tradutor. 
Para mostrar claramente como a poética do tradutor pode ser recons-
truída por meio dos traços que constantemente se repetem na tradução, 
comparamos duas traduções da poesia de Paul Verlaine, Spleen, e progres-
sivamente cada um dos seis pares de versos. 
I Les roses étaient toutes rouges, 
Et les lierres étaient tout noirs. 
Die Rosen waren überrot, 
Der Efeu ward zur Finsternis. 
   (Georg von der Vring) 






 Schwarz war der Efeu wie dei Nacht.
189
 
  (Fritz Kögel) 
 
O original francês baseia-se em um princípio que poderíamos classi-
ficar como antítese elegíaca: os pensamentos são organizados em pares 
simétricos e terminam em uma entonação calma, branda. Os dois primeiros 
versos são organizados assim Les + subst. +étaient + tout + adj., eles ter-
minam em uma cadência nas palavras tout + adj., e a transição entre eles é 
suave; estão ligados através da conjunção et. 
Von der Vring perturba esta organização. Nele há duas constatações 
graves, a simetria entre eles é enfraquecida e a conexão interrompida, e sua 
cadência enfraquece a qualidade através da expressão substantivada, ward 
zur Finsternis. Estas constatações são expressas em um verso que foi redu-
zido em uma sílaba em relação ao original e encerra-se com um final dura-
mente masculino. 
Kögel amplia a qualidade com uma comparação (der Efeu war wie 
die Nacht) e com uma ação expressiva (erglühten – de fato, este sentido 
também contém uma comparação: waren rot wie die Glut). Sua expressão é 
mais branda do que a de von der Vring, por conta do verso mais longo e da 
mudança entre masculino e feminino no final. 
II Chère, pour peu que tu te bourges, 
Renaissent tous mês désespoirs 
Libste, dein kleinster Schritt bedroht 
Mein Herz mit neuer Bitternis. 
     (von der Vring) 
Ach, Liebste, durch dein leises Kosen 
Sind meine Qualen all erwacht.
190
 
     (Kögel) 
Verlaine aparece aqui novamente com uma afirmação direta, embora 
não dura. Ele confronta – ao mesmo tempo em que une – o movimento dos 
amantes e temor do Eu-lírico. 
Von der Vring confunde novamente a duplicidade, destruindo o en-
cadeamento do contraste entre os dois versos e explica o conteúdo com uma 
simples afirmação na qual a ação é novamente expressa de modo substanti-
vado (decompondo em situações e passos isolados).  
Kögel poetiza,desta vez, com outros recursos: com a interjeição Ach. 
                                                 
189 As rosas eram muito vermelhas/ A hera era escuridão.  
Tão vermelhas cintilavam outrora as rosas,/ Negra era a hera como a noite. N. do T. 
190 Querida, teu menor gesto ameaça/ Meu coração com nova amargura. 






Ao invés do movimento simples, aparece aqui leise Kosen.  
III Le ciel était trop bleu, trop tender, 
La mer trop verte et l’air trop doux. 
Des Äthers Strahl war allzu blau, 
Des Meeres Bucht war allzu weit. 
     (von der Vring) 
Zu reich erglänzte einst des Himmels Bläue, 
Des Meeres Grün, der Lüfte süβer Hauch.191 
     (Kögel) 
O tema da primeira estrofe – as cores da natureza – parece aqui des-
moronar, dividir-se, o movimento semântico é acelerado: cada verso contém 
dois pares de impressões que são caracterizadas pelo adjetivo qualitativo 
trop (que está aqui, simultaneamente, como comparativo para tout). 
Von der Vring prossegue com seu sistema expressivo: ele perturba a 
duplicidade das qualificações em cada verso e separa, a partir das manifes-
tações da natureza gerais, alguns elementos concretos que expressa por 
meio de um substantivo, tornando a palavra semanticamente mais importan-
te dependente deste: Le ciel – Des Äthers Strahl, La mer – Des Meeres 
Bucht. 
Kögel também desenvolve seu sistema de recursos expressivos: o 
verbo de impressão ótica expressiva repetido (erglänzte), a relação da ação 
com o passado (einst), o recurso do arsenal de poetização convencional 
(süβer Hauch), a sequência de palavras emotivas, que coloca as proprieda-
des expressivas adjetiva ou adverbialmente no começo das frases, seme-
lhante ao primeiro par (So rot erglühten...schwarz war...Zu reich erglänzte). 
IV Je crains toujours, ce quest d’attendre! 
Quelque fuite atroce de vous. 
Ich hoffe noch. Ich weiβ genau,  
Ich hoffe nicht. Du gehst. O bleib! 
     (von der Vring) 
Nun quält mich Angst, mir bangt aufs neue, 
Du -, du verläβt mich auch!192 
     (Kögel) 
Novamente no original, a antítese entre o temor do sujeito lírico e a 
instabilidade,  mudança, fuga dela – como no segundo par – é  expressa  de  
                                                 
191 Do éter o feixe era muito azul,/ Do mar a baía era muito ancha. 
 Muito ricamente brilhou outrora o azul do céu,/ O verde do mar, o hálito doce do ar. N. do T. 
192 Ainda espero. Eu já sei,/ Eu não espero. Você vai. Oh, fica!/ 
 Agora atormenta-me o medo, eu temo mais uma vez,/ Você – Você me abandona também! N. 






forma que o primeiro verso se inicia com uma frase simples e é interrompi-
da, no fim, por uma unidade que no teatro tem somente a função de “apar-
te”, e a frase principal preenche, então, o segundo verso. 
Von der vring soluciona este par de modo diferente do segundo, mas 
o princípio é o mesmo: a tendência a locuções nuas e rigorosas e a não ob-
servação do verso como totalidade. Aqui, as duas tendências levam a uma 
sequência de gritos contraídos que não correspondem nem um pouco ao 
conteúdo do original: eles dissolvem a dúvida nos elementos individuais 
(crença e desespero), o medo da separação, a separação e o convite a ficar! 
Em contrapartida, Kögel segue, como antes, com sua tendência a du-
plicar (du...du) e a aplainar tudo a um fluxo contínuo: modifica o primeiro 
verso, como no segundo par, em duas frases independentes iguais. E nova-
mente somos testemunhas de uma orientação dos motivos de acordo com o 
Aqui e Agora do sujeito lírico (nun; no primeiro par e einst no terceiro – 
aliás, aqui está acentuado o du em oposição ao ich). 
V Du houx à la feuille vernie 
Et du luisant buis je suis las, 
Das blanke Blatt von Ilex und 
Geleucht von Buchs ward ekel mir 
     (von der Vring) 
So müde macht der Blätter Glänzen, 
Des Laubes Leuchten ward zur Pein,
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     (Kögel) 
Novamente o original contém, como em todas as estrofes ímpares, 
um par de impressões da natureza. Após uma afirmação descritiva no pri-
meiro par e após a afirmação de que o céu é muito azul, no terceiro par, 
estes motivos no quinto já são, manifestamente, uma fonte de cansaço. 
Em von der Vring, encontramos novamente a preferência por objetos 
ou temas parciais (Blatt von Ilex, Geleucht von Buchs) que leva a conhecida 
locução de pares de substantivos. Sua expressão rigorosa não evita também 
o conceito técnico (Ilex) 
Em contrapartido, Kögel entrega-se a efeitos sentimentais (so müde 
macht, ward zur Pein). A ambiguidade dos versos e o agrupamento das 
palavras em pares no interior dos versos são acentuados pelas aliterações 
(müde macht, Blätter glänzen, Laubes Leuchten). E novamente ele vê as 
coisas relacionadas a algo (so müde). 
VI Et de la campagne infinie 
Et de tout, fors de vous, hélas! 
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Und dieses Landes ganzes Rund, 
Und alles, auβer dir. Weh mir!  
     (von der Vring) 
Zur Last die Felder ohne Grenzen; 
Nur dich noch lieb ich, dich allein!
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     (Kögel) 
O original mostra na estrofe final uma abstração das duas linhas te-
máticas principais: ao invés de impressões individuais da natureza, está aqui 
campagne infinie, ao invés da antítese do mundo subjetivo do autor e do 
mundo da mulher amada, está aqui o tout (em relação ao tout do primeiro 
par e do trop do terceiro há a função de um superlativo) e vous. E a resolu-
ção dos temores está como: hélas! 
Von der Vring vai ao encontro desta análise da problemática em mo-
tivos mais gerais no verso final, porém, ele destrói a lógica da solução atra-
vés da negação da conexão entre os motivos. No penúltimo verso aparece 
novamente o modo de expressão habitual de von der Vring: ao invés de das 
Land, encontra-se aqui a divisão, dieses Landes ganzes Rund. 
Também em Kögel os traços, que já conhecemos, se repetem: a 
composição do motivo emocional, dich noch lieb ich, a duplicação patética 
dich...dich. 
Em todas as seis etapas da nossa análise, se repetiram em cada uma 
das três versões os princípios básicos da poética de seus autores, que se 
realizam, entretanto, através de recursos concretos diversos. Elas se repe-
tem, porque, em todos os três casos, trata-se de um sistema com uma lógica 
interna e ela se manifesta, normalmente, de forma mais ou menos clara, em 
cada segmento completo da obra (em nosso caso estes eram os pares de 
versos). A imagem da poética de um tradutor é enriquecida normalmente 
apenas por marcas secundárias através de uma análise mais ampla, ou seja, 
parece que os traços fundamentais se realizam em diversos recursos estilís-
ticos concretos. Da estrutura do original se mantém a organização motivaci-
onal, sendo atenuados, entretanto, os contrastes entre as estrofes ímpares e 
pares, o parelismo entre o segundo e quarto pares quando uma das duas 
antíteses estilísticas não combina com as poéticas dos tradutores individu-
almente. 
A poética de ambos os tradutores é determinada por um ou dois prin-
cípios dominantes. Von der Vring decompõe o sistema semântico do origi-
nal em elementos simples, tende a subdivisão, fragmentação, perturba mui-
tas ligações formais (oposições, dependências) e de conteúdo e o resultado é 
uma expressão nua e rígida, que lembra a poética de muitos poetas do sécu- 
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lo 20. Em contrapartida, Kögel traz a relação dos elementos semânticos 
particulares entre si (comparação, intensificação da antítese) e a relação 
com o sujeito (relações com o Aqui e Agora e com o du). O resultado é uma 
versão lírica e sentimental que aproxima o texto mais da poesia romântica 
anterior a Verlaine do século 19. Assim, em ambos os tradutores, os mes-
mos recursos linguísticos (como a expressão substantivada de qualidades, 
aliterações) têm uma função diferente, visto que são elementos de sistemas 
diferentes. 
Por certo não encontramos com frequência uma concepção tradutória 
tão distinta, porém, é possível determinar de acordo com a análise apurada 
de cada tradução como o tradutor compreende o original, quais são suas 
posições estéticas, o ritmo característico de seu verso ou a entonação, para 
quais valores ele se mostra mais suscetível. Se não conseguirmos isso, ape-
nas significa que não analisamos a tradução de modo suficientemente apu-
rado, que observamos apenas as discrepâncias mais grosseiras, as quais 
constituem a maioria das casualidades. A ocupação com a tradução exige 
métodos muito apurados, porque ela trabalha com detalhes dificilmente 
tangíveis, embora muito significativos e porque a personalidade literária não 
é caracterizada pela temática, composição e organização da realidade, mas 
sim pelas delicadas nuances estilísticas. Em geral, pode-se dizer que a parti-
cipação criativa do tradutor na obra é tanto maior quanto mais condicionado 
linguística e historicamente o texto for. Por este motivo, em regra, a tradu-
ção de uma poesia é menos exata do que uma tradução de prosa e, por isso, 
é mais fácil caracterizar e julgar o método de um tradutor de poesia. Um 
ponto de vista contrário mantém-se justamente porque se considera como 
“análise” a enumeração de equívocos semânticos e desvios estilísticos. 
A maior parte dos trabalhos que se ocupam principalmente com a 
pesquisa dos métodos de tradução, esforça-se por caracterizar de modo 
uniforme a obra traduzida integral de um autor. Eles ignoram que também o 
tradutor causou, em geral, um desenvolvimento mais ou menos claro e que, 
às vezes, seu estilo, sua história, sua estética tradutória e suas opiniões alte-
raram a literatura traduzida. 
 A partir da história da tradução, conhecemos alguns fatos de mudan-
ça radical do método do tradutor. Na Alemanha, por exemplo, August   
Wilhelm Schlegel criou sua primeira tradução de Shakespeare com ajuda do 
método de adaptação classicista, mais tarde, este seu método tornou-se 
modelo de tradução precisa correspondente ao Romantismo alemão. As 
diversas edições da mesma tradução formam  um inestimável material para 
o estudo do desenvolvimento de um tradutor. 
As situações favoráveis, de haver duas edições da mesma tradução, 
são, entretanto, casos excepcionais. Algumas vezes o pesquisador pode 






porque as variantes estilísticas também indicam a direção para a qual o 
tradutor “conduziu” o texto. Em geral, pode-se dizer que o pesquisador 
ocupado com a tradução, por basear-se em nuanças infinitesimais  e  fatos 
mínimos, em regra, precisa trabalhar de forma mais precisado que o histori-
ador literário, o qual apenas descreve a obra original nos traços mais gros-
seiros. 
O estudo monográfico de uma obra traduzida, certamente, não se en-
cerra com a análise das relações com o original. A especificidade da pro-
blemática tradutória pode tornar-se um risco: a maioria dos trabalhos con-
centra-se, até agora, em determinar a relação com o original, e não atentam 
para qual papel a tradução desempenha como elemento da literatura nacio-
nal. Um complemento indispensável das relações histórico-literárias da obra 
traduzida – na verdade o ponto de destino, sobre o qual se elabora a análise 
genética, que de fato constitui esta base – será determinar que eco a tradu-
ção encontrou na vida cultural local e que lugar ela ocupou no desenvolvi-
mento das obras literárias (originais e traduzidas) da literatura em questão, 
em uma palavra, que tarefa a tradução cumpriu na literatura e como a esco-
lha da obra e dos recursos tradutórios foi condicionada por esta tarefa. É 
preciso levar em consideração inúmeras relações distintas na literatura ori-
ginal: a) a relação entre a criação original e traduzida do mesmo autor, b) a 
relação da obra concreta da literatura traduzida com as obras concretas de 
literatura original e vice-versa, c) a relação entre todo o campo de literatura 
traduzida e de escritos originais. 
O objetivo definitivo da análise de traduções individuais é, assim 
como nas obras originais, a determinação dos métodos de épocas e escolas 
isoladamente, das relações do método tradutório e sua estética com o méto-
do e a estética da literatura original na época em questão e, finalmente, uma 
periodização do desenvolvimento dos métodos e teorias tradutórios (a estas 
questões dedica-se nossa monografia České theorie překladu – Teorias 
tchecas de tradução, Praga, 1957; por este motivo, não voltaremos a elas 
aqui).  
Até agora nenhuma literatura trabalhou sistematicamente a história 
de suas traduções – embora a história literária esteja incompleta sem uma 
apreciação histórico-literária deste gênero literário numericamente podero-
so. Quase a maioria dos estudos parciais são escritos sobre as épocas, as 
quais os métodos tradutórios são mais característicos e relativamente claros 
– sobre a Antiguidade, a Renascença, o Classicismo – e mais frequentemen-
te a estética e a prática da tradução são exploradas separadamente. Por 
exemplo, Flora Ross Amos no livro Early Theories of Translation trata da 
teoria da tradução na Inglaterra da Idade Média até o limiar do Romantis-
mo; sobre as traduções da Renascença, há as monografias de F. O. Mathies-






Da teoria da tradução renascentista francesa, trata Ph. Larwill (La théorie de 
la traduction au début de la renaissence), da prática, J. Bellanger (Histoire-
de la Traduction em France) e E. Hennebert (Histoire des traductions fran-
çaises d’auteurs grecs et latins pendant le XVIe et XVIIe siècle). São mais 
pobres, para este período, tanto a história da literatura alemã – afora os 
ensaios do inglês W. Schwarz, não possuímos nenhum trabalho sintético 
sobre a tradução nos séculos 15 e 16 – quanto a história da literatura dos 
povos eslavos. Sobre a literatura russa, existem principalmente os estudos 
de A. I. Sobolevskij e A. S. Orlov. Em monografias parciais, o século 18 
também é tratado: sobre a tradução alemã, no livro de W. Fränzel (Geschi-
chte des Übersetzens im 18. Jahrhundert
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), sobre a inglesa e francesa, nos 
ensaios de revistas de W. J. Draper e C. B. West. O método tradutório do 
dito “barroco” foi mais bem descrito nos trabalhos tchecos de Vašica e 
Bitnar do que na maioria das literaturas. Em nenhuma literatura há, entre-
tanto, uma monografia sintética sobre a tradução nos séculos 19 e 20, pro-
vavelmente porque o desenvolvimento literário se complica neste período. 
2. A função da tradução nas literaturas nacionais e na literatura 
universal. 
Ao longo do tempo, ocorreu um distanciamento gradual na relação 
entre o autor e seu público: 
1) A primeira etapa foi a substituição da aparência pessoal do bardo, 
do trovador ou menestrel pela prensa impessoal. Desde este período, a lite-
ratura procura sempre ganhar de volta seu tom de diálogo e estilo de con-
versa. 
2) A segunda etapa mais tardia e menos marcante do distanciamento 
é a substituição do contato direto entre as palavras do autor e o leitor através 
do contato indireto mediado pela tradução. Este segundo tipo de distancia-
mento é a consequência do universalismo constantemente crescente da 
cultura moderna, um universalismo que se diferencia em sua essência do 
universalismo da Idade Média. 
O que se considera como universalismo medieval era a consequência 
do fato, 
a) de que a maioria das obras, que possuíam significado para o 
homem medieval, eram redigidas em latim ou outra língua comumente 
aceita, 
b) de que a maioria das obras de literatura nacional representavam 
variantes de temas comumente conhecidos que derivavam de temas bíbli-
cos, antigos, orientais ou de romances de cavalaria, 
                                                 






c) de que estes temas eram compostos a partir de um ponto de vis-
ta ideológico obrigatoriamente baseado no cristianismo. 
A consequência deste universalismo linguístico, temático e ideológi-
co da cultura medieval era a comunicação direta entre autor e leitor. O escri-
tor, escrevendo em latim, dirigia-se diretamente ao público leitor de latim 
de diferentes povos. O criador de uma obra em vernáculo conversava dire-
tamente e como personalidade individual com seu leitor: as diferentes ver-
sões medievais da história de Tróia, embora partissem dos mesmos mode-
los, eram tratados com uma tal liberdade individual, que o autor inglês com 
sua adaptação inglesa dirigia-se diretamente ao leitor inglês, o autor francês 
ao leitor francês, etc. 
O universalismo da literatura moderna não se baseia em um bem cul-
tural comum, mas sim no intercâmbio de bens culturais, no crescimento da 
comunicação entre as regiões culturais particulares. Um livro de sucesso é 
traduzido em várias línguas e a tiragem do livro distribuído em tradução 
supera, em regra, a tiragem do original. Isto significa que quanto mais bem 
sucedido o livro for, menor a porção de seus leitores que receberá as pala-
vras originais do autor. 
Na Idade Média, o tradutor falava como individuo em si através da 
sua tradução, assim como na Renascença e no Classicismo: Alexander Pope 
não desejava levar Homero ao mundo anglófono de forma anônima. Ao 
longo dos séculos 19 e 20, o tradutor torna-se cada vez mais um mediador 
anônimo entre o autor do original e os leitores que não conhecem a língua 
do original. O autor do texto traduzido perde, portanto, sua face individual e 
torna-se um intérprete impessoal do autor estrangeiro. Por outro lado, atra-
vés deste processo, o autor original não entra em contato direto com o leitor 
estrangeiro, pois fala com ele com a voz de um Outro e não é o autor das 
palavras que o leitor lê.  
Em outras palavras: nos últimos cem ou duzentos anos a tradução 
tornou-se um recurso de comunicação que é inserida entre a obra do autor 
em sua forma autêntica e maioria dos leitores da obra. Embora não esteja-
mos acostumados a formular isto, devemos dizer que a tradução em sentido 
verdadeiro tenha se tornado um recurso da comunicação de massa. 
Provavelmente não é inoportuno mencionar algumas observações 
sobre a influência que este fator de mediação cada vez mais forte, este re-
curso oculto da comunicação de massa, exerce sobre nossa cultura literária. 
Do ponto de vista de cada literatura nacional particular as traduções 
constituem um fator que leva à grande multiplicidade, pois dirigem aos 
estilos e pensamentos nacionais e autóctones novos impulsos, que partem, 
por exemplo, de Hemingway, Faulkner ou Ionesco, e contribuem para a 
diferenciação interna das literaturas particulares. Por outro lado, a tradução 






ma e prosa por todo o mundo, atuando, do ponto de vista da literatura uni-
versal, como elemento unificador. Este progresso pode ser comparado com 
uma imagem da física: dois vasos são preenchidos com gases diferentes e 
ligados um ao outro: em cada um dos vasos, o movimento dos gases causa 
uma alteração do conteúdo homogêneo, misturando-os entre si, a entropia 
dos vasos cresce. Se tomarmos o sistema de vasos como um todo, a diferen-
ciação inicial é substituída pela propagação da mistura homogênea nos dois 
vasos, a entropia, então, diminui. A tradução, do ponto de vista nacional é 
um fator de aumento da entropia, do internacional, de redução da entropia. 
As traduções, portanto, promovem um desenvolvimento literário da Weltli-
teratur, conforme este conceito foi utilizado por Goethe – embora o desen-
volvimento da literatura original contradiga esta tendência: vemos hoje em 
dia que a fissão das literaturas nacionais é mais frequente do que sua fusão 
(considerando o crescente número de literaturas nacionais na Ásia e África, 
além do desenvolvimento na Europa: a literatura tchecoslovaca dividiu-se 
em uma tcheca e uma eslovaca, até mesmo em um país com uma cultura tão 
tradicional como a Grã-Bretanha há tendências relativamente fortes de cen-
trifugação de autores escoceses, galeses e da Cornualha). 
É comumente sabido que tradutores tendem a tirar do texto traduzido 
alguns traços pessoais do autor e imprimir nele traços da própria personali-
dade. Muitas, de fato, centenas de análises detalhadas mostraram quais 
qualidades estéticas da obra original são as mais suscetíveis na tradução e 
quais os hábitos estilísticos próprios dos tradutores os mais intrusivos – não 
trataremos disto aqui. Se não olharmos a tradução a partir da perspectiva 
comparativa usual – uma única tradução como segundo plano de um texto 
original – mas sim a partir da vista aérea do resultado total deste fator de 
mediação da comunicação de massa no âmbito da cultura contemporânea, 
então outro aspecto se torna evidente: que, em certo sentido, algumas per-
sonalidades importantes e distintas de escritores se defrontam com um nú-
mero maior de tradutores menores e menos fecundos. Uma consequência 
simples deste fato poderia ser que a atividade tradutória leva a literatura 
universal à uniformidade. A verdade, no entanto, por sorte, não é tão sim-
ples: embora muitos traços individuais do autor traduzido se percam, rece-
bemos, por outro lado, inúmeras variantes não apenas de poesias, mas tam-
bém de prosa e dramas, por exemplo, Bertold Brecht em diversas traduções 
para diversos povos. Novamente parece que a tradução constitui um fato 
que leva em direção a uma maior multiplicidade e uniformidade. 
Se falarmos da comunicação entre autor e leitor, muitas vezes esque-
cemos que apenas em uma minoria das obras significativas existe uma men-
sagem direta (e, em regra, tanto mais significativa é a obra, quanto menor 
for este percentual). E ao falarmos de tradução, devemos tratar não somente 





 exerce como todo na interação da cultura contemporânea. 
 
 
 
